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Vorbemerkung. 

Die  folgende  Abhandlung  über  S.  Costanza  bei  Korn  ist  Teil 
eines  größeren  Ganzen  und  wird  wie  dieses  in  den  „Studien  über 
christliche  Denkmäler",  herausgegeben  von  Johannes  Ficker,  er- 
scheinen. Dort  wird  auch  das  notwendige  Abbildungsmaterial  zu 
finden  sein. 
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A.  Der  Bau  und  seine  Bestimmung. 


Vor  der  Stadt  Rom,  an  der  Via  Nomentana,  dicht  bei  S.  Agnese  befindet 
sich  ein  Zentralbau  von  ganz  besonderer  Art.  Der  Grundriß  zeigt  in  der  Haupt- 
sache drei  konzentrische  Kreise.  Der  kleinste  wird  von  zwölf  Säulenpaaren  aus 
Granit  gebildet.  Die  Säulen  eines  jeden  Paares  stehen  auf  demselben  Radius 
nebeneinander,  so  daß,  vom  Mittelpunkt  des  Kreises  aus  gesehen,  die  äußere 
von  der  inneren  verdeckt  wird.  Mittels  kämpf  er  artiger  schwerer  Gesimse 
nehmen  sie  halbkreisförmige  Bogen  auf.  Uber  den  so  gebildeten  Arkaden  steigt 
die  Obermauer  des  Mittelraums  zylinderförmig  und  zunächst  völlig  geschlossen 
und  glatt  in  die  Höhe  und  bildet  dann  einen  Tambour,  der  sich  in  zwölf  kleinen, 
rundbogigen  Fenstern,  den  zwölf  unteren  Arkaden  entsprechend,  nach  außen 
öffnet.  Darüber  wölbt  sich  eine  halbkugelförmige  Kuppel  aus  Gußwerk  mit 
einem  mittleren  Opäon.   Gedeckt  ist  sie  mit  einem  flachen,  kegelförmigen  Dach. 

Uber  dem  zweiten,  dem  mittleren  Kreis  des  Grundrisses  erhebt  sich  ein 
massiver  Mauerring  innen  in  vier  grössere  und  zwölf  kleinere  Nischen  gegliedert. 
Mit  dem  inneren  Arkadenring  ist  er  durch  ein  Tonnengewölbe  verbunden,  das 
in  antiker  Weise  erst  über  den  Scheidbögen  beginnt  und  von  einem,  von  der 
unteren  Randlinie  der  Tambourfeuster  herabkommenden,  nur  leise  geneigten 
Pultdach  bedeckt  ist. 

Der  dritte,  äußerste  Kreis  des  Grundrisses  trug  einen  jetzt  größtenteils 
zerstörten  Portikus,  unter  dem  Treppen  nach  einem  Hypogäum  führten.  Er  war 
früher  überwölbt,  lief  aber  nicht  um  den  ganzen  Bau  herum,  sondern  war  vorn 
und  auf  beiden  Seiten  der  Eingaugstür  von  einer  noch  vorhandenen  breiten 
Vorhalle  unterbrochen,  ähnlich  der  des  Baptisteriums  am  Lateran. 

Als  architektonisch  besonders  bemerkenswert  hebt  Dehio^)  die  Gruppierung 
der  inneren  Arkaden  hervor.  Den  Hauptachsen  entsprechen  größere  Bögen, 
zwischen  denen  je  zwei  kleinere  stehen. 

Der  großartige  Mosaikenschmuck  des  Innenraums  wurde  leider  1620  bei 
der  Restauration  durch  Kardinal  Veraiii  größtenteils  zerstört,  aber  noch  in  der 
Renaissancezeit  allgemein  bewundert.  Wegen  der  eigentümlichen  Art  dieser 
Dekoration  glaubte  man  damals,  einen  ursprünglichen  Bacchustempel  vor  sich 
zu  haben. 


A.  a.  0.  S.  34. 

Michel,  S.  Costanza. 


1 


2 


S.  Costanza  bei  Rom. 


In  Wirklichkeit  hat  das  Gebäude  seit  seinem  Bestehen  nur  christlich- 
kirchlichen,  und  zwar  zwei  ganz  verschiedenen  Zwecken  gedient.  Es  war  Grab- 
kirehe  und  Taufkapelle,  aber  nicht  etwa  beides  gleichzeitig  von  Anfang  an. 

Es  war  —  das  ist  unbestritten  —  das  Mausoleum  derConstantina, 
der  Tochter  Konstantins  des  Großen.  Wir  dürfen  die  Tatsache  aus  folgender 
Stelle  bei  Ammianüs  Marcellinus  Eist.  XXI,  1,  5  entnehmen:  „Julianus  Helenae 
conjugis  defunctae  suprema  miserat  Romam  in  suburbano  viae  Nomen- 
tanae  condenda,  ubi  uxor  quoque  Galli  quondam  soror  eins  sepulta 
est  Constantina."  Die  ältere  Tochter  Konstantins,  Helena,  war  im  Jahre  360 
in  Gallien  als  Gemahlin  des  Julianus  Apostata  gestorben,  nachdem  ihr  im 
Jahre  354  die  jüngere  Schwester  im  Tode  vorausgegangen  war.  Diese  war 
zuerst  die  Gattin  Hannibalians  von  Pontus,  dann  die  des  Gallus  Caesar  und 
starb  in  Bithynien. 

Während  Ammianus  Marcellinus  hier  nur  unbestimmt  den  Beisetzungsort 
der  beiden  kaiserlichen  Prinzessinnen  als  an  der  Via  Nomentana  vor  den  Toren 
der  Stadt  gelegen  bezeichnet,  nennt  eine  andere  Urkunde  genauer  ein  Mausoleum 
bei  der  Basilika  der  heil.  Agnes.  In  deren  aus  dem  5.  Jahrhundert  stammenden 
Legende  in  den  acta  s.  s.  Jan.  II,  p.  353,  heißt  es  nämlich:  „Constantia 
Y  i  r  g  0  ...  patres  et  fratres  Augustos  rogat,  ut  basilica  beatae  Agnae  (Agnetis) 
construeretur  et  sibi  illic  mausoleum  collocari  praecepit."  Der  Name  Constantia 
scheint  zwar  besser  dem  des  Gebäudes  „S.  Costanza"  zu  entsprechen,  dafür  nicht 
mit  der  Constantina  des  Ammianus  Marcellinus  zu  stimmen.  Nun  las  aber  im 
7.  Jahrhundert  Adelmus  in  England  „Constantina"  auch  in  den  Akten  der  Heil. 
Agnes,  wie  sie  von  einem  gewissen  Ambrosius  kompiliert  waren.  Es  fragt  sich 
jetzt,  ob  das  die  ursprüngliche  Lesart  ist,  oder  ob  sie  aus  Ammianus  Marcellinus 
oder  besser  noch  aus  einer  anderen  Quelle  entnommen  wurde,  von  der  wir  noch 
sprechen  werden.  Jedenfalls  scheint  die  Sache  an  sich  dieselbe  zu  sein  und, 
worauf  es  für  uns  allein  ankommt,  deutlich  auf  die  Bestimmung  S.  Costanzas 
als  Grabkirche  hinzuweisen.  Auf  Bitten  der  Constantina-Constantia  wäre  S.  Agnes 
gestiftet  und  daneben  ihr  Mausoleum  errichtet  worden.  Ihre  Schwester  Helena 
mag  dann  einmal  gewünscht  haben,  ebenfalls  dort  beigesetzt  zu  werden,  was 
auch  geschehen  wäre. 

Dem  sepulkralen  Zweck  des  Baues  entspricht  es  ferner,  daß  in  dem  oblongen 
Vorhof  ^)  Grabstätten  aus  der  Zeit  Konstantins,  auch  für  Mitglieder  der  Familie 
der  Constantina-Constantia,  wie  Bruchstücke,  Inschriften  und  Münzen  be- 
stätigten, aufgefunden  wurden,  also  aus  der  Zeit,  da  zum  erstenmal  die  Be- 
stattung über  der  Erde  ungehindert  vorgenommen  werden  konnte  und  bald 
allgemein  geübt  wurde. 

Wir  haben  es  wohl  bei  dem  Ganzen  zunächst  nur  mit  einem  Anhängsel 
der  Basilika  S.  Agnese  zu  tun ,  deren  erste  Anlage  der  Zeit  Konstantins  zu- 
geschrieben wird.  S.  Costanza  scheint  wiederum  später  an  diesen  Gräberbezirk 
und  seine  Abschlußmauer  organisch  angegliedert,  also  in  seiner  jetzigen  Gestalt 


^)  Nach  Dehio  ,  a.  a.  0.  S.  34  von  einigen  für  einen  Zirkus  zur  Veran- 
staltung von  Leichenspielen,  von  anderen  für  einen  Campo  Santo  aus  dem  7.  Jahr- 
hundert gehalten.  —  Vgl.  vor  allem:  Atti  dell'  Accademia  Romana  d'Archeo- 
logia  III,  97 f.  und  Canina,  Supplemente  all'  opera  sugli  edifizi  antichi  di  Roma 
deir  architetto  A.  Desgodetz  1843,  I,  cap.  2,  p.  13 f.,  tav.  II  u.  III..  V.  Fea, 
Varieta  di  notizie,  Roma  1820,  p.  169.  Fea  hat  selbst  den  Bezirk  ausgegraben. 
Vgl.  De  Rossi,  Roma  sotterranea  III,  394;  V.  Armellini,  II  cimitero  di  S.  Agnese, 
Roma  1880,  p.  18,  365  ff. 
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(der  Hauptsache  nach)  gewisse  Zeit  nach  Errichtung  des  christlichen  Begräbnis- 
platzes entstanden  und  ursprünglich  ein  zu  dem  coemeterium  Sanctae  Agnetis 
gehöriger  Bau  gewesen  zu  sein.^) 

S.  Costanza  hat  aber  nicht  nur  als  Mausoleum,  sondern  auch  als  Bap- 
tisterium  gedient.  Als  solches  ist  es  erst  durch  Ausgrabungen  in  den  Jahren 
1870  und  1880  bekannt  geworden.  Eine  dahin  gehende  Vermutung  sprach 
zuerst  Gaerucci^)  aus,  dem  ein  Mosaikkünstler  erzählt  hatte,  er  habe  bei  einer 
Restauration  der  Mosaiken,  unter  dem  Altar  in  der  Mitte  der  Kirche  „uno  scavo 
rotondo  lastricato  e  rivestito  di  marmo  come  appunto  solgiono  essere  i  fontes 
dei  battisteri"  gefunden.  Darauf  wurde  auf  Bitten  De  Rossis  vom  Minister  eine 
regelrechte  Ausgrabung  angeordnet,  bei  der  sich  1  m  unter  dem  Boden  ein 
Wasserbehälter  mit  Abfluß  und  Zufluß  für  das  ßegenwasser  von  den  Dächern  usw. 
vorfand.  In  der  Tat,  das  alles  machte  den  oben  beschriebenen  Eindruck  der 
piscina  eines  Baptisteriums. 

De  Rossi  glaubte  nun,  das  Taufbecken  habe  zur  ursprünglichen  Anlage 
des  Baues  gehört,  der  von  Anfang  an  zu  Zwecken  der  Taufe  bestimmt  gewesen 2) 
und  erst  nachher  nebenbei  als  Mausoleum  benutzt  worden  wäre,  seitdem  Con- 
stantina  und  später  auch  Helena  hier  begraben  worden  seien.  Erzähle  doch  der 
Liber  Pontificalis  in  der  vita  S.  Silvestri,  daß  Konstantin  „ex  rogatu  filiae  suae*) 
fecit  basilicam  sanctae  martyris  Agnae  et  baptisterium  in  eodem  loco,  ubi  et 
baptizata  est  soror  eins  Constantia  cum  filia  Augusti  a  Silvestro  episcopo".^)  Bei 
Aufzählung  der  Geschenke  Konstantins  an  die  Basilika  und  das  Baptisterium 
heißt  es  dann :  lucerna  aurea  nixorum  XII  super  fontem,  pens.  lib.  XV.  Dieser 
zwölffache  Leuchter  konnte  in  der  Mitte  über  dem  Taufbecken  angebracht  ge- 
wesen sein,  und  die  zwölf  Flammen  konnten  den  zwölf  Arkaden  entsprochen  haben. 

Auch  wenn  man  diese  Notizen  für  glaubwürdig^)  hält,  fragt  es  sich  doch, 
ob  S.  Costanza  und  das  „baptisterium"  des  Lib.  Pont,  identisch  sind.  Das 
„baptisterium"  braucht  nicht  unbedingt  ein  solch  großer  selbständiger  Zentralbau 
gewesen  zu  sein,  sondern  nur  ein  Taufort  in  der  Nähe  der  Kirche  oder  in  einer 
Seitenkapelle  oder  in  einem  Anbau,  der  vielleicht  verschwand,  als  Bischof 
Honorius  I.  (625 — 638)  die  jetzige  Basilika  S.  Agnese  als  vollständigen  Neubau 
errichtete  oder  als  Hadrian  I.  (772 — 795)  die  bei  einer  Belagerung  stark  be- 


^)  L'Arte,  a.  a.  0.,  p.  459.  Unter  der  Vorhalle  seien  noch  Spuren  eines 
älteren  Baues,  der  sich  auf  den  Gräberbezirk  öfl'nete,  aber  zerstört  wurde,  weil 
er  dem  Rundbau  weichen  mußte.  Diese  Spuren  hätten  die  Formen  von  cellae 
trichorae,  Räumen  mit  drei  kleinen  Apsiden,  wie  sie  bei  dem  oberirdischen 
Kirchhof  von  S.  Callisto  für  die  Totenbankette  zu  Ehren  der  Verstorbenen 
dienten.  Dies,  ohne  besondere  Quellenangabe,  scheint  u.  a.  aus  Canina,  1.  c, 
p.  14,  tav.  II  u.  III,  geschöpft  zu  sein.  Die  danach  von  Fea  gefundenen  Reste 
eines  älteren  Baues  sind  zu  gering,  als  daß  man  dessen  Form  irgendwie  sicher 
bestimmen  könnte. 

^)  L'arte  cristiana  I,  448.  IV,  8.    Doch  s.  De  Rossi,  a.  a.  0.,  im  Nachtrag. 

3)  J.  Zettinger,  a.  a.  0.,  S.  329  ff. ,  drückt  sich  vorsichtiger  aus  und  sagt 
nur,  daß  S.  Costanza  zeitweise  ein  Baptisterium  gewesen  sein  müsse.  Er  weist 
dazu  hin  auch  auf  Grisar,  Geschichte  Roms  und  der  Päpste  I,  378  ff.,  0.  Mothes, 
a,  a.  0.  I,  128.  Dagegen  wendet  sich  V.  Schultze  in  der  Realencyklopädie  für 
Protest.  Theologie  und  Kirche,  3.  Aufl.,  II,  393  ff. 

*)  An  späterer  Stelle  Constantia  genannt. 

^)  DucHESNE,  Lib.  Pont.  I,  180  u.  197,  n.  81. 

^)  Uber  die  zweifelhafte  Glaubwürdigkeit  des  Lib.  Pont,  in  bezug  auf  die 
Konstantinischen  Stiftungen  in  Rom  werde  ich  zu  den  Berichten  über  die  Grün- 
dung des  lateranischen  Baptisteriums  an  andrer  Stelle  ausführlicher  handeln. 
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schädigte  Kirche  wieder  herstellte.^)  In  diesen  Zeiten,  da  die  Kindertaufe  über- 
wog, war,  zumal  dort  draußen  vor  der  Stadt,  ein  ßaptisterium  nicht  mehr  nötig.^) 

Während  Lib.  Pont,  und  Acta  s.  s.  Jan.  nur  von  einer  Constantia  sprechen 
und  sie  mit  der  Basilika  S.  Agnese  in  Verbindung  bringen,  kennt,  wie  wir 
sahen,  Ammianus  Maecellinus  nur  eine  Constantina.  Derselbe  Name  kommt  nun 
anderwärts  ebenfalls  im  Zusammenhang  mit  S.  Agnese  vor.  Prudentius  nämlich 
besingt  in  seinen  Hymnen  auch  diese  Heilige.  Von  seinen  Versen  befinden  sich 
zwei  Stücke  als  Inschriften  in  ihrer  Kirche.^)  Die  zweite  beginnt:  „Constantina 
Deum  veuerans  Christoque  dicata".  Der  Sinn  dieser  Worte  wird  wiederholt  in 
dem  Akrostichon:  „CONSTANTINA  DEO".  Prudentius  bezeichnet  diese  In- 
schrift als  „versus  Constantinae  Constantini  filiae  scripti  in  absida  Basilicae, 
quam  condidit  in  honorem  S.  Agn.",  und  zwar,  wie  diese  Verse  sagen,  in  sehr 
kostbarer  Weise.  Wollte  man  „dicata  Christo"  nur  als  Bezeichnung  einer  ge- 
weihten Jungfrau  auffassen,  so  würde  dieser  Ehrenname  sich  wenig  eignen  für 
die  Constantina,  die  Frau  des  Gallus,  von  der  Ammian.  Marcell.  nicht  gerade 
sehr  Erbauliches  zu  berichten  weiß.  De  Rossi  meint  nun,  hier,  wie  bei  anderen 
Schriftstellern,  sei  nur  die  spätere  Zeit  der  Frau  beachtet,  nicht  ihre  frühere, 
aus  der  S.  Agnes  stammen  soll;  auch  könne  der  Ausdruck  „dicata  Christo" 
jede  Christin  bezeichnen. 

An  diese  Constantina  des  Akrostichs  mag  auch  Adelmus  bei  seiner  oben 
herangezogenen  Lesart  in  den  Acta  S.  Agnetis  von  Ambrosius  gedacht  haben, 
wenn  er  diesen  Namen  statt  der  „Constantia"  der  Acta  s.  s.  Jan.  II,  p.  358  hat. 
Auch  nennt  ein  anonymes  Manuskript  des  8.  Jahrh.  die  Jungfrau,  die  sich  der 
Agnes  geweiht  habe,  als  Verfasserin  jener  Verse  und  schlägt  vor,  sie  den  Akten 
einzufügen;  so  sehr  das  im  einzelnen  irrtümlich  ist,  liegt  doch  die  vielleicht 
richtige  Beobachtung  zugrunde,  daß  Ambrosius,  die  Verse  und  Lib.  Pont,  sich 
auf  ein  und  dieselbe  Sache  beziehen. 

Ambrosius  und  Lib.  Pont,  mit  seinen  kurzen  Notizen  zeigen  bei  allgemeinster 
Übereinstimmung  doch  zwei  verschiedene,  stark  voneinander  abweichende  Über- 
lieferungen, da  der  erste  von  einer  Basilika  und  einem  Mausoleum,  der  zweite 
von  einer  Basilika  und  einem  Baptisterium  redet,  in  dem  die  Schwester  und  die 
Tochter  Konstantins,  beide  Constantia  heißend,  getauft  seien.  Davon  erwähnt 
Ambrosius  nichts,  erzählt  aber  von  dem  Gelübde  der  Jungfrau  und  ihrer  Nach- 
folgerinnen, die  in  die  Nähe  von  S.  Costanza  zogen,  wo  tatsächlich  lange  Zeit 
ein  Kloster  geblüht  hat.  Ambrosius  scheint  dies  aus  einer  anderen  Stelle  des 
Lib.  Pont,  in  der  vita  Liberii  (a.  358)  zu  haben,  wonach  Constantina,  die  Gattin 
des  Gallus,  an  demselben  Ort  begraben  worden  war.  Diese  letzte  Notiz  bringt 
noch  am  ehesten  Klarheit  in  die  Frage,  da  sie  deutlich  zwischen  Constantia 
und  Constantina,  der  Gattin  des  Gallus  scheidet.  Auf  diese  wird  auch  das 
Akrostich  gehen,  trotzdem  sie  keine  heilige  Jungfrau  war.  Eine  solche  hätten 
wir  vielmehr  in  jener  Constantia  zu  sehen,  zumal  sich  deren  Name  mit  dem  des 
Gebäudes  deckt.  Einer  Constantia,  mag  sie  nun  die  Schwester  der  dort  bei- 
gesetzten Constantina  oder,  wie  De  Rossi  lieber  will,  ihre  Tochter  sein,  wurde 


V.  ScHULTZE,  a.  a.  0.,  S.  84. 

2)  Vgl.  meine  Studie  über  „Bildschmuck  und  Taufliturgie"  zum  Terminus 
a  quo  und  ad  quem  für  das  Überwiegen  der  Erwachsenentaufe. 

2)  Etwa  seit  dem  6.  Jahrh.  Vgl.  De  Rossi,  Inscript.  Christ.  II,  p.  44  f.  In 
den  Atti  della  R.  Accademia  delle  Scienze  di  Torino,  vol.  XLII,  Adunanza  del 
17.  Marzo  1907,  identifiziert  Fedele  Savio  Constantina  und  Constantia  als  Wechsel- 
bezeichnuiigeu  für  eine  Tochter  Constantins  in  ziemlich  einleuchtender  Weise. 
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der  Rundbau  geweiht,  und  zwar  nicht  erst  von  Alexander  lY.  im  Jahre  1256, 
sondern  weit  früher,  wie  uns  andere  geschichtliche  Zeugnisse  belehren,  nämlich 
die  vita  Innocentii  III.,  Nicolai  I.  (a.  865)  und  ein  Itinerar  aus  dem  7.  Jahrh.^) 
Daß  von  manchem  Geschichtsschreiber  die  beiden  so  ähnlich  klingenden  Namen 
verwechselt  oder  auf  dieselbe  Person  bezogen  wurden,  ist  leicht  erklärlich. 

Aber  alle  diese  Nachrichten  reichen  nicht  aus,  um  S.  Costanza  mit  Sicher- 
heit als  einen  Bau  zu  erweisen,  der  nach  der  Meinung  De  Rossis  ursprünglich 
als  Baptisterium  und  bald  nebenher  als  Mausoleum  gedient  hätte.  Erwiesen  ist 
nur,  daß  er  zeitweilig  jede  der  beiden  Bestimmungen  gehabt  hat.  Zu  wissen, 
Avas  das  prius  war,  Baptisterium  oder  Mausoleum,  ist  natürlich  sehr  wichtig 
zum  Verständnis  der  wegen  ihres  fragmentarischen  Zustandes  sehr  schwer  zu 
deutenden  Mosaikdekoration,  bei  deren  Erklärung  De  Rossi  von  der  vorgefaßten 
Meinung  ausgeht,  daß  es  sich  bei  dem  Bau  in  erster  Linie  um  ein  Baptisterium 
handele.  Diese  Ansicht  wird  ihm  umgekehrt  durch  seine  Auslegung  des  Bild- 
schmuckes bestätigt. 

Zur  Vermeidung  dieses  circulus  vitiosus  gibt  sich  uns  eine  von  De  Rossi 
noch  nicht  beachtete  baugeschichtliche  Eigentümlichkeit  von  S.  Costanza,  ent- 
deckt von  Floeian  Jubaru.^)  Seine  Resultate  haben  sich  mir  durch  den  Augen- 
schein an  Ort  und  Stelle,  bei  gründlicher  Untersuchung  der  fraglichen  Teile 
des  Mauerwerks  allerdings  nur  zum  Teil  bestätigt. 

Es  handelt  sich  um  die  dem  Eingang  gegenüberliegende  große  Nische. 
Hier  befand  sich  noch  im  18.  Jahrhundert  der  kolossale  Porphyrsarkophag,  der 
jetzt  in  der  sala  a  croce  greca  des  Vatikanischen  Museums  aufbewahrt  wird.  Sein 
ehemaliger  Standort  in  jener  Nische  bestärkte  De  Rossi  in  der  Meinung,  daß  er, 
als  er  in  das  Gebäude  kam,  in  keiner  Weise  den  Gebrauch  des  schon  längere 
Zeit  benutzten  Taufbrunnens  in  der  Mitte  des  Raumes  gestört  habe. 

Tatsächlich  aber  wird  es  umgekehrt  gewesen  sein.  Zuerst,  d.  h.  vor  dem 
Taufbrunnen  war  der  Sarkophag  da  und  stand  in  der  Mitte  des  Gebäudes. 
Hätte  er  nicht  einen  solchen,  von  allen  Seiten  freien  Standpunkt  gehabt,  sondern 
wäre  er  von  Anfang  an  zur  Aufstellung  in  der  Nische  bestimmt  gewesen,  so 
hätten  die  Künstler,  die  ihn  auf  allen  vier  Seiten  mit  ornamentalen  und  figür- 
lichen Reliefs  geschmückt  haben,  wohl  auf  die  Bearbeitung  der  Rückseite  bei 
diesem  spröden  Material  verzichtet.  Somit  hätte  er  seinen  natürlichen  Platz 
zuerst  in  der  Mitte  des  Mausoleums  gehabt  oder  nicht  weit  davon,  und  auch  so 
noch  den  Gebrauch  einer  piscina  störend,  unter  der  großen  Arkade  vor  der 
hinteren  Nische.  Dort  befindet  sich  eine  rötliche  Granitplatte.  Sie  kann  nach 
ihren  Maßen  sehr  wohl  den  Sarkophag  getragen  haben  und  läßt  bequemen 
Zutritt  zur  einzigen  Tür,  die  ehemals  das  Innere  mit  dem  Portikus  verband. 
Denn  die  beiden  Türen  in  den  Seitennischen  sind  erst  im  Jahre  1600  gebrochen 
worden.^)  Die  hintere  Nische  aber  entstand  erst,  als  die  dort  vorhandene  Tür- 
öffnung zugemauert  wurde,  um  so  einen  neuen  Platz  für  den  Sarkophag  zu 
gewinnen,  der  seinen  alten  Standort  in  der  Mitte  des  Raumes  verlassen  mußte, 
um  der  dort  neu  anzulegenden  piscina  zu  weichen.  In  einer  der  Seitennischen 
aber  hätte  er  sich,  ohne  ein  Gegenstück  in  der  gegenüberliegenden  zu  haben, 
schlecht  ausgenommen,  und  wäre  allzusehr  aus  der  ihm  eigentlich  gebührenden 


^)  Die  betr.  Stellen  bei  De  Rossi,  a.  a.  0. 

2)  L'Arte  1904  a.  a.  0.,  p.  457  ff. 

3)  Desgodetz,  Les  edifices  antiques,  p.  29,  hat  darum  geglaubt,  daß 
ursprünglich  die  Außengalerie  ohne  Zugang  blieb. 
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zentralen  Stellung  verdrängt  worden,  die  ihm  aber  in  der  Nische  gegenüber  dem 
Eingang  wenigstens  teilweise  erhalten  blieb.  So  mußte  die  Tür  zum  Portikus 
geopfert  werden.  Daß  dort  ursprünglich  eine  Öffnung  war,  zeigt  deutlich  heute 
noch  ein  auch  von  Jubaeu  nicht  erwähnter  eigenartiger,  von  der  Umgebung 
sich  abhebender  Verputz,  hinter  dem  sich  die  in  die  Türöffnung  gesetzte  Mauer 
nicht  in  die  Kreisform  des  Grundrisses  fügt,  sondern  eine  gerade  Fläche  zwischen 
den  beiden  ehemaligen  Türpfosten  bildet.  Jübaku  sagt  noch,  daß  hier  gerade 
wie  vor  dem  Haupteingang  zwei  Säulen  aus  rosa  Granit  standen,  während  alle 
anderen  Säulen  aus  grauem  Granit  sind.  Ciampini  hatte  schon  festgestellt,  daß 
der  Verschluß  der  Nische  nicht  zur  ursprünglichen  Konstruktion  gehört,  und 
der  Plan  Fontanas  ^)  läßt  diese  Eigentümlichkeit  deutlich  erkennen. 

Vor  dieser  so  neu  entstandenen  Nische  ist  der  tonnengewölbte  Umgang 
auf  merkwürdige  Weise  unterbrochen  und  überhöht  von  einer  „unangenehmen" 
(Jubaeu)  Konstruktion,  die  zwar  auch  schon  altes  Mauerwerk  zeige,  aber 
das  dem  Eingang  gegenüber  liegende  Fenster  des  Tambours  verdunkele  und 
nicht  bloß  dadurch  die  Harmonie  des  Baues  empfindlich  störe.  Dieser  Aufbau 
bildete  eine  Art  Laterne,  die  auf  jeder  Seite  ein  jetzt  zugemauertes  Fenster 
hatte,  als  Lichtbringer  für  den  sonst  ziemlich  dunklen  neuen  Standort  des 
Sarkophags  oder  m.  E.  besser  für  den  event.  alten  Platz  unter  der  Arkade. 

Mag  man  nämlich  auch  diesen  kleinen  Kuppelbau  nach  dem  Befund  des 
Mauerwerks  mit  größerem  Recht  für  ursprünglich  halten,  so  scheint  es  doch, 
daß  S.  Costanza  zunächst  als  Mausoleum  gebaut  worden  ist.  Als  solches  war  es 
auch  schon  durch  die  alten  Nachrichten  über  seine  Verwendung  und  durch  seine 
Lage  inmitten  eines  altchristlichen  Friedhofes^)  gekennzeichnet.  Sein  besonders 
durch  die  piscina  festgestellter  Gebrauch  als  Baptisterium  datiert  aus  späterer, 
aber  nicht  allzulang  auf  seine  «Gründung  folgender  Zeit. 

Diese  genauer  festzustellen,  bietet  sich  uns  vielleicht  ein  Fingerzeig  in 
einer  weiteren  Erwähnung  eines  Baptisteriums  bei  S.  Agnese  durch  den  Lib.  Pont. 
(DucHESNE  I,  227),  wo  sie  sich  allerdings  im  Zusammenhang  mit  einer  wiederum 
sehr  ungenau  überlieferten  Begebenheit  findet: 2)  „Bonifatius  (1,418—422)  vero, 
sicut  consuetudo  erat,  celebravit  baptismum  Paschae  in  basilica  beatae  martyris 
Agnae",  weil  ihm  der  Zutritt  zum  Lateran  verwehrt  war.  Das  könnte  heißen, 
Bonifatius  feierte  die  Taufe  zwar  in  der  sonst  im  Lateran  üblichen  Weise,  aber 
nicht  dort,  sondern  in  S.  Agnese,  nämlich  in  der  Basilika  etwa  das  erste  Abend- 
mahl und  vielleicht  auch  die  Firmung,  die  Taufe  aber  natürlich  in  dem  daneben 
liegenden  Rundbau.*)  So  würde  die  fragliche  Änderung  des  Baues  in  den  An- 
fang des  5.  Jahrhunderts  fallen.  Aus  der  erstmaligen  gelegentlichen  Benutzung 
hätte  sich  eine  dauernde  Gewohnheit  entwickelt,  da  bei  dem  Massenzudrang  der 
Täuflinge  auch  aus  der  Campagna  eine  Aushilfe  und  Ergänzung  für  die  übrigen 
römischen  Baptisterien  zu  einer  Notwendigkeit  geworden  wäre. 


^)  L'Arte,  a.  a.  0.  p.  458.  —  Ciampini,  De  sacr.  aedific.  a  Const.  M.  constr. 
1693,  Tab.  XXIX,  fig.  2,  zeigt  einen  Entlastungsbogen  über  der  fraglichen  Stelle. 
^)  Auch  ausgedehnte  Katakomben  sind  in  der  Nähe. 
^)  J.  Zettingee,  a.  a.  0.,  S.  331. 

*)  Wir  haben  zwar  oben  gerade  im  Anschluß  an  eine  Stelle  aus  dem  Lib. 
Pont,  noch  ein  besonderes  Bapt.  bei  S.  Agnese  in  älterer  Zeit  vermutet.  Aber 
das  konnte  für  die  päpstliche  Feier  zu  klein  gewesen  sein.  Sonst  ist  die  Ge- 
schichte eine  Parallele  zur  vermutlichen  Entstehung  des  Bapt.  in  der  Katakombe 
der  Priscilla.    Vgl.  dazu  meine  Studie  über  „Bildschmuck  und  Taufliturgie". 
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Ob  der  genannte  Zeitpunkt  ungefähr  richtig  ist,  darüber  geben  uns  vielleicht 
die  Mosaiken  Auskunft.  Denn  es  läßt  sich  von  vornherein  vermuten,  daß  diese 
zunächst  der  Bestimmung  des  Baues  als  eines  Mausoleums  entsprechen,  dann 
aber  vielleicht  in  ihrem  späteren  Zustand  die  neuerliche  Verwendung  des  Baues 
zur  Taufe  wiederspiegeln. 

B.  Die  Mosaiken. 

Nach  dem  bisher  Gesagten  wird  man  bei  der  Betrachtung  des 
Mosaikenschmuckes  von  S.  Costanza  immer  darauf  bedacht  sein 
müssen,  zu  erkennen: 

1.  was  davon  die  xAusschmückung  eines  Grabmals  verkörpert; 

2.  was  als  Dekoration  einer  Taufkapelle  anzusprechen  ist,  und 

3.  was  als  Schmuck  allgemeiner  Art,  passend  für  beides,  gelten 
kann. 

Ergibt  sich  dann  auch  auf  rein  stilgeschichtlichem  Wege  das- 
selbe Nacheinander  von  Mausoleum  und  Baptisterium ,  wie  wir  es 
in  der  Baugeschichte  verfolgt  haben,  so  wäre  ein  neuer  wichtiger, 
ja  ausschlaggebender  Beitrag  zur  Lösung  des  Problems  geliefert. 

Eingangs  war  bemerkt  worden,  daß  man  in  der  Eenaissancezeit 
den  Bau  allgemein  für  einen  Bacchustempel  ^)  hielt,  wegen  der  Art 
seiner  musivischen  Darstellungen.  So  sagt  Andeeas  Fulvius,^)  es 
sei  ein  Tempel  des  Bacchus,  in  dem  die  Taten  des  Gottes  überall 
dargestellt  seien.  Ähnlich  sprechen  sich  Fabeicius  und  Scheadeeus^^) 
aus,  und  noch  im  17.  Jahrhundert  war  es  die  Anschauung  der  bei 
weitem  größten  Zahl  der  Gelehrten,*)  darunter  des  Ciampini.^)  Gegen 
diese  so  allgemein  verbreitete  und  anerkannte  Meinung  ward  erst 
im  Jahre  1862  ernsthafter  und  erfolgreicher  Widerspruch  durch 
ViTET  erhoben.^) 

Daß  man  so  lange  Zeit  glaubte,  S.  Costanza  habe  ursprünglich 
als  Bacchustempel  gedient,  hat  zwei  Gründe: 

1.  scheint  man  die  literarischen  Nachrichten  über  den  Zweck 
von  S.  Costanza  überhaupt  nicht  gekannt  oder  ihnen  kein  Vertrauen 
geschenkt  zu  haben, 

^)  Zuerst  G.  Rucellai  i.  J.  1450,  s.  Archivio  della  Soc.  Rom.  di  storia 
patria  IV,  p.  575. 

2)  Antiquitates  Orbis,  1527,  fol.  6. 

^)  Geoegii  Fabricii  Roma.  Basel  1551,  p.  85  f.  (Das  Vorwort  ist  datiert 
von  1550.)  ScHRADEEUS,  Monumentorum  Italiae  .  .  .  libri  quatuor.  Helmstedt 
1592,  p.  120. 

*)  Vgl.  E.  Müntz,  Rev.  arch.  XXX.,  1875,  p.  228. 

^)  De  sacr.  aedific.  a  Const.  M.  eonstr.  Romae  1693,  p.  132f. 

Journal  des  Savants  1862  und  Etudes  sur  l'histoire  de  l'art  I,  204—216. 
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2.  sah  man  in  den  älteren  Mosaiken  überwiegend  bacchische 
und  gar  keine  christlichen  Motive  und  vermutete  solche  auch  nicht 
in  den  damals  schon  zerstörten  Teilen  des  jetzt  völlig  verschwun- 
denen Bildschmuckes  der  Kuppel. 

„Temporis  diuturnitate  iam  caduca  apparent"  sagt  Andreas 
FuLvius.^)  Was  damals  noch  zu  sehen  war,  war  indessen  weit  mehr 
als  das,  was  erhalten  geblieben  ist.  Nachrichten  und  Zeichnungen 
geben  von  dem  Verschwundenen  Kunde  und  vermögen  uns  im  Zu- 
sammenhang mit  dem  noch  Vorhandenen  zu  belehren,  wie  man  wohl 
zu  dem  Glauben  kam,  einen  Bacchustempel  vor  sich  zu  haben.  Wir 
fragen  weiter,  ob  sich  wirklich  so  charakteristische,  alles  andere 
überwiegende  bacchische  Motive  zeigen,  und  wenn,  wie  sich  das 
mit  den  Zwecken  verträgt,  denen  S.  Costanza  tatsächlich  gedient  hat. 

1.  Das  Paviment. 

Den  einstigen  Schmuck  des  Fußbodens  —  um  damit  zu  beginnen 
und  die  Betrachtung  von  unten  nach  oben  durchzuführen  —  gibt 
eine  schwarz-weiße  Zeichnung  wieder,  die  von  E.  Müntz  ^)  im  Cabinet 
des  Estampes  in  Paris  in  einer  Sammlung  von  Werken  des  P.  Sante 
Bartoli  gefunden  wurde,  aber  von  dessen  Sohn  stammt.  Welch 
großes  Interesse  sie  damals  schon  bald  nach  ihrer  Entstehung  er- 
weckte, beweist  der  Umstand,  daß  der  Vater  sie  dem  König  von 
Frankreich  anbot.    Sie  trägt  folgende  Unterschrift  in  Unzialen: 

„Pavimento  del  tempio  di  Bacco  fori  di  porta  Viminale  nella 
via  Numentana  a  mano^)  manca  a  S.  Costanza  consagrato  da 
Alesandro  IV,  l'anno  1255";  dahinter  in  Kursivschrift:  „della  Nobil 
Famiglia  de  Conti". 

Der  Schreiber  glaubte  also  auch  an  den  Bacchustempel,  der 
erst  1255  zu  einer  christlichen  Kirche  geweiht  worden  sei.  Und 
gerade  wenn  wir  diese  Zeichnung  betrachten,  können  wir  seine 
Meinung  sehr  wohl  verstehen.    Sie  enthält  nichts  anderes  als 


*)  Antiquitates  urbis,  I.  c.  —  Palladio,  Architettura,  Venetia  1570,  IV.,  p.  86, 
berichtet,  daß  das  ganze  Innere  von  der  Kuppel  bis  zum  Boden  mit  Mosaiken 
und  verschiedenartigem  Marmor  bekleidet  war. 

2)  Rev.  arch.  XXXII  1876,  p.  406.  Die  Zeichnung  selbst  zum  erstenmal  publ. 
in  L'Arte  1904,  p.  460.  —  J.  Wilpert  hält  sie  für  eine  Fälschung  und  will  dies 
demnächst  nachweisen.  Aber,  selbst  wenn  sie  für  uns  ganz  ausscheiden  müßte, 
bleibt  genug  Bacchisches  im  Übrigen. 

2;  So  liest  E.  Müntz  1.  c.  mit  gutem  Sinn,  aber  die  Stelle  ist  schwer  zu 
entziffern,  da  „mano"  wohl  aus  Versehen  zweimal  geschrieben  und  die  zweite 
Silbe  von  „manca"  durch  eine  Linie  der  Zeichnung  abgeschnitten  ist. 
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bacchisclie  Motive.  In  einem  Kreis,  den  ein  einfaches  Band  um- 
schließt, sehen  wir  in  der  Mitte  zwei  Knaben,  mit  Weinlaub  bekränzt 
und  dem  Becher  in  der  Hand,  gegen  einander  gewendet,  sich  zu- 
trinkend, als  wollten  sie  eben  eine  Spende  darbringen.  Der  eine 
sitzt  auf  einem  Esel,  wie  Silen,  der  andere  tanzt  vor  dem  Tier,  in 
der  linken  Hand  einen  bei  der  Weinernte  zum  Herunterziehen  hoch- 
hängender Trauben  gebräuchlichen  Stock  haltend,  der  seinem  Zweck 
entsprechend  an  dem  oberen  Ende  umgebogen  ist,  ähnlich  dem 
pedum  Pastorale.^)  Hinter  dem  Esel  steht,  etwa  so  hoch  wie  sein 
Rücken,  ein  pfeilerartiges  Postament,  das  einen  Kantharus  trägt, 
aus  dem  wohl  die  Knaben  ihre  Becher  gefüllt  haben. 

Dieses  heitere  Mittelbild  ist  umrahmt  von  reizenden,  spiral- 
förmig gegeneinander  gewundenen  Rebenzweigen,  die  in  graziös 
stilisierender  Weise  Blätter,  Trauben  und  junge  Triebe  nach  allen 
Richtungen  aussenden.  Dazwischen  sieht  man  Vögel  verschiedener 
Art:  Ente,  Eule,  Papagei,  Fasan.  Auf  dem  Rand  des  das  Ganze 
umrahmenden  Kreises  steht  zu  Häupten  und  Füßen  des  Mittelbildes 
je  ein  Altar  mit  Girlanden  geschmückt.  Ein  Weinerntestock,  wie 
der  des  einen  Knaben,  ist  vor  den  oberen  Altar  gelehnt.  Darauf 
steht  ein  Kantharus.  Auf  dem  unteren  sieht  man  eine  Schale,  der 
ein  süßer  Duft  entströmen  muß,  da  ein  Schmetterling,  davon  an- 
gezogen, sich  darüber  herabläßt.  Bei  beiden  Altären  befinden  sich 
runde  Früchte  als  Opfersymbole.  Links  vom  Mittelbild  ist  in  den 
Weinranken  eine  Schale  aufgehängt,  dahinter  wieder  der  Wein- 
erntestab, rechts  eine  Syrinx,  wie  sie  bei  ländlichen  Festen  gebraucht 
wurde.  Der  Stil  des  Ganzen,  soweit  sich  von  der  Zeichnung  auf 
das  Original  schließen  läßt,  erinnert  an  die  besten  Zeiten  hellenistisch- 
römischer Dekorationskunst,  wie  ihn  Pompei  und  wie  ihn  auch  die 
Mosaiken  des  Tonnengewölbes  zeigen,  in  denen  sich  einzelne  Elemente 
des  Fußbodenschmuckes  wiederfinden. 

2.  Die  Mosaiken  am  Tonnengewölbe  des  Umgangs. 

De  Rossi  weist  auf  Grund  von  Rechnungen  und  anderen  Doku- 
menten der  päpstlichen  Kammer,  jetzt  Staatsarchiv  in  Rom,  tit.  4, 
n.  884  u.  a.,  nach,  daß  die  Restauration  des  Gewölbes  unter  Camuccini 
im  Jahre  1834  begonnen  und  1840  vollendet  wurde,  daß  aber  damals 

^)  Aber  nicht  identisch  mit  diesem,  worauf  Jubaru,  L'Arte,  a.  a.  0.  p.  460, 
hinweist,  sondern  länger  und  stärker  gekrümmt  als  das  ped.  past.  Er  bildet 
auf  antiken  Denkmälern  ein  ständiges  bacchisches  Attribut  und  ist  heute 
noch  in  einigen  Teilen  Italiens  in  Gebrauch,  wo  der  Weinstock  an  Ulmen  ge- 
zogen wird. 
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die  alten  Mosaiken  noch  in  großen  Stücken  erhalten  waren  und 
ziemlich  getreu  ihrem  ursprünglichen  Aussehen  ergänzt  wurden. 

Die  Fläche  des  Gewölbes  ist  eingeteilt  in  zwölf  Felder,  ent- 
sprechend den  zwölf  Arkaden,  in  denen  sich  der  Umgang  nach  dem 
Mittelraum  des  Gebäudes  zu  öffnet. 

Da  aber  gegenüber  dem  Haupteingang  über  dem  späteren  Stand- 
ort des  Sarkophags  die  kleine  Kuppel  sitzt,  so  bleiben  elf  Felder, 
die  auf  weißem  Grund  die  reizendsten  Dekorationen  von  aller- 
bestem Geschmack  zeigen.  Bemerkenswert  ist  eine  feine  Steigerung, 
wenn  man  vom  Eingang  aus  nach  der  ihm  ehemals  gegenüber- 
liegenden Türe  zu  geht,  und  zwar  einerlei,  ob  nach  rechts  oder 
links,  da  sich  auf  beiden  Seiten  dieselben  Motive  wiederholen  in  der 
Weise  folgender  Skizze: 

Sarkophag- 
Nische 


Seitennische 
links 


Seitennische 
rechts 


Eingang 


Die  dem  Eingang  benachbarten  Felder  mit  geo- 
metrischen Mustern.  Das  Feld  direkt  am  Eingang  hat  wie 
seine  beiden  Nachbarfelder  nur  rein  geometrische  Muster  und 
zwar  a :  gleicharmige  Kreuze,  die  durch  mit  Eosetten  gefüllte  Acht- 
ecke und  Eechtecke  miteinander  verbunden  sind  2)  in  Nachahmung 

^)  G.  Clausse,  Basiliques  et  Mosaiques  I,  p.  122,  redet  fälschlicherweise 
von  goldenem  Grund.  Es  findet  sich  aber  nur  ein  feiner,  goldener,  mit  Gemmen 
geschmückter  Streifen,  der  die  unteren  Ränder  des  kleinen  Kuppelaufbaues  von 
den  benachbarten  Feldern  trennt  und  von  De  Rossi  mit  Recht  der  Restauration 
zugeschrieben  wird.  Sonst  um  die  Felder  sich  schneidende  Kreise  mit  Blättchen. 

^;  Vgl.  auch  die  Zeichnung  im  Codex  Escurial.,  Egger,  a.  a.  0.,  Motiv  wie 
in  den  Katakomben:  Garr,  17.  Ähnliche  Kreuzmuster  in  einem  Grabmosaik 
an  der  via  Labicana  in  der  Katakombe  der  S.  Helena  (Garb.  204,  s). 
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einer  Kassettendecke.  Die  beiden  Felder  h  (siehe  die  Skizze !)  sind 
sich  vollständig  gleich:  Rhomben  schließen  Sterne  ein,  die  ihrerseits 
von  je  vier  Delphinen  gebildet  werden,  die  einem  Polypen  zu- 
streben, 

Die  folgenden  Felder  mit  figürlichem  Schmuck: 
Tiere,  Vögel,  Psychen  und  Eroten.  Waren  in  dem  ersten  Felde 
die  geometrischen  Muster  nur  von  pflanzlichem  Element  belebt,  so 
die  beiden  nächsten  schon  von  tierischem,  wenn  es  auch  nur  erst 
Wassertiere  sind.  Diese  Steigerung  setzt  sich  fort  in  den  folgenden 
beiden  c,  die  nunmehr,  wenn  auch  in  kleinstem  Maßstab,  Vögel, 
vierfüßige  Tiere  und  menschliche  Figuren  aufzuweisen  haben,  be- 
flügelte Amoretten  und  Psychen,  diese  mit  Schmetterlingsflügeln  in 
anmutigen  Stellungen,  fliegend  und  tanzend,  ein  jedes  umrahmt  von 
Teilen  eines  breiten  Bandgeflechts,  das  die  ganze  Fläche  mit  seinen 
losen,  Zwischenräume  für  jene  Figuren  freilassenden  Verschlingungen 
gliedert.  Es  legt  sich  um  die  menschlichen  Figuren  in  Kreisform 
herum,  während  es  die  Tiere,  Vögel  und  Lämmer,  mit  sphärischen 
Achtecken  umgibt,  so  daß  zwischen  je  zwei  Achtecken  und  je 
zwei  jener  Kreise  noch  je  ein  kleinerer  Kreis  mit  einer  Eosette 
Platz  findet. 

In  dreien  der  Psychen  sieht  Jubaeu^)  die  drei  Hören  oder 
griechischen  Jahreszeiten  mit  ihren  Attributen.  Indessen  sind  diese 
nicht  so  deutlich  zu  erkennen  bis  auf  ein  Füllhorn  und  einen  Teller 
mit  Früchten.  Eine  halbnackte  Tänzerin  erinnert  an  eine  Bacchantin. 
Ihre  Stellung  ist  ähnlich  der  des  Knaben  auf  dem  Fußbodenmosaik 
mit  dem  Becher  in  der  Hand,  der  sich  zu  einer  Spende  anschickt. 
Von  den  iVmoretten  hält  einer  eine  Flöte,  ein  anderer  einen  Kranz, 
ein  dritter  einen  Thyrsusstab,  diesen  wohl  auch  die  Lämmer  mit 
den  schrägstehenden  Stäben  mit  einer  Scheibe  oder  Kugel  nahe  am 
oberen  Ende.^)  Unter  den  Vögeln  sind  Enten,  Gänse,  Pfauen,  der 
Phönix  und  viele  andere  vertreten,  sitzend  oder  fliegend. 


^)  De  Rossi  meint,  diesem  Ornament  symbolisch-christliche  Bedeutung  viel- 
leicht zusprechen  zu  dürfen,  vgl.  Bull,  crist.  1870,  p.  69.  Er  erinnert  aber  selbst 
daran,  daß  man  den  Polyp  im  Maul  des  Delphins  auch  bei  Statuen  der  Venus 
marina  findet,  z.  B.  Clarac,  Musee  de  sculpture,  pl.  165,  n.  1366;  Visconti, 
Museo  Torlonia,  pl.  215,  p.  151 ;  Waille,  Rev.  arch.  1887,  p.  370. 

2)  A.  a.  0.  p.  461. 

3)  Ajnalow,  a.  a.  0.  S.  257,  sieht  darin  den  Hirtenstab  und  den  Milch- 
eimer, wie  sie  anderwärts  bei  den  Lämmern  des  guten  Hirten  vorkommen.  Aber 
dafür  ist  die  Form  des  fraglichen  Gegenstandes  viel  zu  unbestimmt.  De  Rossi, 
a.  a.  0.,  vermutet  darum,  daß  durch  Schuld  der  Restauration  der  Milcheimer 
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Nie  wird  die  Stellung  einer  Figur  oder  eines  Tieres  genau 
wiederholt,  überall  sind  Bewegung,  Haltung,  Wendung  verschieden. 
Ein  weiterer  Vorzug  dieser  leichten  und  angenehmen  Dekoration 
sind  die  im  Gegensatz  zur  Wirklichkeit  dunkler  gehaltenen  Töne, 
die  die  kleinen  Figuren  auf  dem  hellen  Grund  aus  weißem  Marmor 
scharf  hervortreten  lassen.  So  ist  der  Leib  der  Amoretten  und 
Psychen  graublau  und  grün,  die  Lämmer  und  die  Vögel  sind  grau- 
blau und  blau,  die  Kleider  der  Genien  sind  leicht,  durchsichtig  oder 
gelb  und  ziegelrot,  dabei  stark  schattiert.  Auch  hier  drängt  sich 
einem  der  Vergleich  mit  pompejanischen  Wandmalereien  auf.i) 

Das  nächste  Felderpaar  d)  vor  den  beiden  Seitennischen 
bildet  den  Höhepunkt  mit  einer  idyllisch  genrehaften  Darstellung 
der  Weinernte.  Wir  übergehen  sie  zunächst,  um  vorerst  die  übrigen 
Felder  zu  betrachten,  die  den  bis  jetzt  besprochenen  inhaltlich  näher 
stehen.  So  erinnert  uns  das  auf  die  Weinernte  folgende  Feld  (e,  e) 
an  das  ihr  vorausgehende.  Nur  sind  an  Stelle  des  breiten,  vielfach 
verschlungenen  Bandes  einfache  kleine,  nur  schmal  umrahmte  Kreise 
getreten,  von  denen  die  Hälfte  mit  Eosetten  angefüllt  ist,  ebenso 
wie  die  zwischen  den  Kreisen  liegenden  sphärischen  Vierecke.  Die 
übrigen  Kreise  enthalten  teils  Büsten,  teils  ganze  menschliche  Ge- 
stalten, männliche  und  weibliche,  in  den  verschiedensten  Stellungen 
und  Bewegungen,  die  weiblichen  voll  bekleidet,  die  männlichen  fast 
nackt.  Diese  Figuren  haben  zwar  sämtlich  keine  Flügel,  gleichen 
aber  sonst  den  Psychen  und  Eroten  in  den  Feldern  c,  c.  Sie  finden 
sich  auf  der  nach  der  Außenmauer  zu  liegenden  Hälfte  des  Feldes, 
das  wegen  seiner  Verjüngung  nach  dem  Innenraum  zu  auf  der 
dorthin  liegenden  Hälfte  nur  noch  Eaum  für  kleinere  Kreise  mit 
abwechselnd  Büsten  und  Eosetten  bietet.  Auf  dem  einen  Feld  c, 
links  vom  Haupteingang,  sind  an  dieser  Stelle  auch  Fruchtkörbe 
zu  sehen. 

Im  Gegensatz  zu  der  streng  geschlossenen  Dekorationsordnung 


dergestalt  verstümmelt  sei  und  findet  in  ihm  das  einzige  christl.  Symbol  in  diesen 
Feldern  als  Sinnbild  der  Eucharistie;  vgl.  auch  De  Rossi,  Roma  sotterr.  I,  349. 
Martigny,  Dictionnaire,  Artikel  „mulctra",  2.  ^d.,  490.  Keaus,  Realencyklop. 
II,  450.  Für  S.  Cost.  speziell:  Müntz,  Rev.  arch.,  XXX  1875,  229.  Davin,  Rev. 
de.  l'art  ehret.  1880,  p.  422  tf.  Aber  jener  Schluß  entbehrt  dann  doch  jeder  festen 
Grundlage.  Selbst  wenn  es  sich  wirklich  um  einen  Milcheimer  handelt,  braucht 
man  darin  nichts  Christliches  zu  sehen. 

^)  Vgl.  XiccoLiNi,  Pompei,  tom  II,  tav.  XL  VI,  suppl.  tav.  VIII.  Auch  hier 
sieht  man  Medaillons  und  darin  fliegende  Amoretten  und  Psychen.  Vgl.  auch 
Oabb.  17, 
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der  bis  jetzt  betrachteten  Felder  zeigen  die  vier  noch  übrigen  weit 
freiere  Formen. 

Die  beiden  Felder  zu  Seiten  der  kleinen  Kuppel 
mit  rein  bacchischen  Motiven.  Auf  den  beiden  Feldern  (/^ /') 
rechts  und  links  vom  ehemaligen  Ausgang  sieht  man  in  buntem 
Durcheinander  alle  möglichen  Gefäße,  wie  sie  zum  Mischen,  Schöpfen, 
Einschenken  und  Trinken  des  Weins  dienten,  Mischkrüge,  Kannen, 
Becher,  Schalen,  Schöpflöffel  und  Trinkhörner.  Ferner  verschiedene 
Arten  von  Vögeln:  Tauben,  Feld-  und  Haushühner,  Fasanen, 
Wachteln  und  Pfauen.  Das  alles  zwischen  abgeschnittenen  und  in 
scheinbar  ganz  zufälliger  Anordnung  hingeworfenen,  reichbelaubten 
und  schwer  mit  Früchten  behangenen  Zweigen  des  Granat-,  Mispel-, 
Feigen-  und  Zitronenbaumes,  der  Zeder  und  des  Weinstocks,  schließ- 
lich Getreidegarben  mit  vollen  Ähren.  Man  glaubt  auf  einen  Fuß- 
boden oder  Tisch  vor  oder  nach  einem  Trinkgelage  zu  blicken,  wo 
sich  in  Abwesenheit  anderer  Gäste  die  Vögel  mit  fröhlichem  Ge- 
zwitscher niedergelassen  haben.  Besonders  reizvoll  stellt  sich  die 
Mitte  des  einen  Feldes  dar.  Hier  sitzen  zwei  Tauben  auf  dem  Eande 
einer  großen  reichverzierten  Schüssel,  an  das  bekannte  Mosaik  aus 
der  Villa  Hadrians  bei  Tivoli,  jetzt  im  Kapitolinischen  Museum,  er- 
innernd,^) nicht  nur  in  der  Wahl  des  Gegenstandes,  sondern  auch 
in  der  reinen  Stilgebung  und  tadellosen  Technik,  wie  sich  denn 
überhaupt  das  Ganze  den  besten  Werken  klassischer  Mosaikmalerei 
an  die  Seite  stellen  läßt.  Mit  unvergleichlicher  Delikatesse  kommen 
in  dem  spröden  Material  die  stofflichen  Eigentümlichkeiten  der  ver- 
schiedenen Zweige,  Gefäße  und  Vögel  zur  Geltung.  Die  Zeichnung 
der  Einzelheiten  ist  korrekt  und  sehr  lebendig,  nie  schablonenhaft 
ermüdend  und  langweilig. 

Die  Felder  vor  den  Seitennischen  mit  der  Wein- 
ernte. Das  gilt  nun  in  besonderem  Maße  auch  von  den  Haupt- 
bildern des  Tonnengewölbes,  den  Darstellungen  der  Weinernte  in 
den  Feldern  vor  den  beiden  großen  Fensternischen.  Der  größte, 
mittlere  Teil  der  Fläche  ist  mit  einem  unendlich  zarten  und  feinen 
Weinrebengerank  übersponnen,  das  aus  den  vier  Ecken  des  Feldes 
hervorwächst  und  sich  in  vielfältigen,  bald  starken,  bald  flachen 
Bogen  und  Spiralen  dahinwindet.  An  den  beiden  Längsseiten  läßt 
es  gerade  noch  Platz  für  die  schon  genannten  Darstellungen  der 
Weinernte,  die  mit  mannigfachen  Variationen  im  einzelnen  viermal. 


^)  Vgl.  auch  Ajnalow,  a.  a.  0.  S.  253. 
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je  zweimal  auf  jedem  Feld ,  sich  wiederholt.  Knaben  ahmen  in 
lustigem  Spiel  die  Arbeit  der  Großen  nach.  Sie  treiben  Ochsen  an, 
die  einen  Karren  ziehen,  schwerbeladen  mit  Trauben,  um  ihn  zur 
Kelter  zu  bringen.  Einmal  kommt  noch  so  ein  jugendlicher  Winzer 
keuchend  hinterher,  einen  Korb  mit  Trauben  auf  der  Schulter  und 
den  bei  der  Weinernte  gebräuchlichen  Krummstab  in  der  Hand. 
Die  Kelter,  mit  einem  von  Pfeilern  getragenen,  zierlich  gearbeiteten 
Dach  bekrönt,  ist  groß  genug  für  drei  Knaben,  die  nebeneinander, 
ganz  en  face  sichtbar,  nach  dem  Takte  eines  Liedes  in  ausgelassener 
Freude  die  köstlichen  Früchte  stampfen,  daß  der  rote  Saft  unten 
aus  drei  Tierköpfen  in  die  darunter  gestellten  Amphoren  sich 
ergießt.  Wieder  andere  Knaben  klettern  zwischen  den  Wein- 
ranken umher,  um  die  noch  hängen  gebliebenen  Trauben  zu 
pflücken.  Einer  läßt  einen  gefüllten  Korb  an  langer  Schnur 
herab.  Und  auch  hier  bekommen  wieder  die  kleinen  gefiederten 
Gäste,  die  sich  in  großer  Zahl  eingestellt  haben,  ihr  reichlich  Teil 
von  dem  Überfluß. 

Sind  auf  diesen  Bildern  auch  manche  kleine  Mängel  in  der 
Zeichnung,  besonders  in  der  Perspektive  zu  entdecken,  die  viel- 
leicht auf  Kosten  der  Eestauration  zu  setzen  sind,  so  ist  doch 
wieder  der  Reichtum  an  Erfindung  bemerkenswert.  Nie  ist  bei 
den  vielen  Knaben  dieselbe  Stellung  wiederholt.  Überall  ist  die 
Haltung  der  Arme  ^)  und  Beine  verschieden.  Um  die  menschlichen 
Körper  mehr  hervorzuheben ,  sind  sie  auch  hier  teilweise  in 
bläulicher  Farbe  gegeben.  Ganz  ausgezeichnet,  naturgetreu  sind 
die  Ochsen. 

Die  Porträts  in  der  Mitte  dieser  Felder.  Eine 
weitere,  ganz  besondere  Auszeichnung  dieser  beiden  letzten  Felder 
besteht  darin,  daß  sie  in  ihrer  Mitte,  umgeben  von  den  Weinranken, 
je  eine  Büste  mit  individuellen,  porträtmäßigen  Zügen  aufweisen. 
In  der  Tat  handelt  es  sich  um  Porträts.  In  früherer  Zeit  allerr 
dings  sahen  wegen  des  allgemeinen  Vorwiegens  des  bacchischen 
Elements  gerade  in  diesen  Feldern  einige  Schriftsteller  2)  in  den 
Büsten  Personifikationen  der  Weinernte  oder  Bacchus,  den  Gott  des 
Weins,  und  Komus,  den  Gott  des  Zechgelages.  Dann  aber  wäre 
es  auffallend,  daß  jeglicher  Kranz  in  den  Haaren  der  dargestellten 
Personen  fehlt.  Dagegen  tragen  sie  eine  kostbare  Tunika  aus 
Goldstoff,  und  die  eine  auf  der  linken  Schulter  den  Saum  eines 

^)  Motiviert  durch  Trauben,  Schale,  Stock,  Schlange  u.  a.  in  ihren  Händen. 
^)  So  noch  Gakkucci,  a.  a.  0.  IV,  p.  11.    Vgl.  Jubaklf,  a.  a.  0.  p.  461. 
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Purpurpalliums.  Das  weist  auf  einen  hohen  Rang  des  jungen  Mannes. 
Denn  als  einen  solchen  lassen  ihn  die,  wenn  auch  ziemlich  langen, 
so  für  eine  Frau  doch  viel  zu  kurzen  Haare  erkennen.  Von  einer 
Restauration  dieser  Figur  wissen  aber  die  päpstlichen  Rechnungen 
nichts,  so  daß  sie  als  authentisch  anzusehen  ist,  während  die  andere 
wohl  infolge  der  Ausbesserung  das  Pallium  verloren  hat.^)  Diese 
letztere  Figur  hat  längere,  in  der  Mitte  frisierte  Haare und 
weibliche  Büste  und  Gesichtsbildung.  Sie  scheint  aber  älter  als  ihr 
männliches  Gegenstück  zu  sein.  In  ihr  könnten  wir  Constantina 
vermuten,  die,  wie  wir  oben  sahen,  höchstwahrscheinlich  hier  bei- 
gesetzt wurde.  Die  andere  Person  kann  aber  nicht  gut  Helena-^) 
sein,  eher  ein  Bruder  der  Constantina,  Crispus,  der  auf  Münzen  erst 
nach  329  ein  Diadem  hat.*)  Jubaeu  denkt  an  Gallus,  den  kaiser- 
lichen Gemahl  der  Constantina.  Dazu  passe  das  golddurchwirkte  Ge- 
wand, das  im  4.  Jahrhundert  den  Kaisern  vorbehalten  gewesen  sei. 
Auch  die  anderen  Eigentümlichkeiten  dieses  Kopfes :  das  Fehlen  des 
Diadems,  die  langen  Haare  und  der  melancholische  Gesichtsausdruck 
fänden  sich  nur  auf  den  Münaen  des  Kaisers  Gallus.^)  Auch  passe 
dies  Mienenspiel  zu  der  Beschreibung,  die  Ammianus  Maecellinus 
von  dem  schwachen  Manne  gibt,  der  von  seiner  stolzen  und  herrsch- 
süchtigen Gemahlin  viel  zu  leiden  hatte. 

Und  nun  decke  sich  auch  deren  Charakteristik  mit  dem  Gesichts- 
ausdruck des  Kopfes,  den  wir  als  den  der  Constantina  angesprochen 
haben,  und  der  im  Vergleich  mit  seinem  Gegenüber  ein  weit  höheres 
Alter  zu  haben  schien.  Das  stimmt  zu  dem  tatsächlichen  Alters- 
verhältnis der  Gatten.  Denn  Constantina  heiratete  im  Jahre  351 
den  jungen  Gallus  mehr  als  20  Jahre  nach  ihrer  ersten  Ehe  mit 
Hannibalianus.  Schon  im  Jahre  354  starb  sie  und  wollte,  wie  wir 
oben  sahen,  an  der  via  Nomentana  begraben  sein,  was  sich  aus 
ihrer  besonderen  Verehrung  für  die  heilige  Agnes  erklärt. 


^)  De  Rossi,  a.  a.  0. 

^)  Nach  JuBARU,  a.  a.  0.  p.  467,  mit  einer  Spange  zusammengehalten,  wie 
die  Münzen  die  Konstantinischen  Kaiserinnen  S.  Helena  und  Fausta  zeigen. 
Vgl.  Cohen,  Monnaies  frappees  sous  l'empire  romain,  tome  VII,  p.  96  f.  u.  334. 

^)  So  NiBBY,  Roma  nel  1838,  parte  antica  II,  542. 

So  De  Rossi,  a.  a.  O.,  Crispus  sei  hier  noch  ohne  Diadem  dargestellt. 
Da  De  R.  die  Errichtung  von  S.  Costanza  in  die  Zeit  Konstantins  setzte,  war 
für  ihn  der  Gedanke  an  Gallus  ausgeschlossen. 

5)  Vgl.  Cohen,  a.  a.  0.,  VIII,  p.  33ff.  —  Für  das  Gewand  s.  Seeck,  Gesch. 
d.  antiken  Welt  I  %  5.  6.  439.  —  Fedele  Savios  [s.  S.  4,  3]  Deutung  auf  Hanni- 
balian  ist  noch  hypothetischer  als  die  Jubarus  [a.  a.  0.,  p.  467]. 
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Zu  deren  Basilika  bildete  ja  ebenso  wie  andere,  kleinere  Grab- 
mäler  auch  S.  Costanza  einen  Annex  und  wurde  wohl  einige  Zeit 
nach  dem  Bau  der  Kirche  aufgeführt.  So  kämen  wir  etwa  in  die 
Zeit  des  Todes  der  Constantina,  deren  letzten  Wunsch  zu  erfüllen 
ihrem  kaiserlichen  Gemahl  als  heilige  Pflicht  obliegen  mußte.  Damit 
erklärt  sich  das  Nebeneinander  der  beiden  Köpfe.  Der  eine  der- 
jenige der  dort  bestatteten  Person,  der  andere  der  des  Stifters, 
der  vielleicht  auch  hier  einmal  begraben  sein  wollte.  Möglich  auch, 
daß  darum  die  beiden  Bilder  vor  den  großen  Seitennischen  sich 
befinden,  weil  in  ihnen  Statuen  der  Verstorbenen  aufgestellt  werden 
sollten,  wozu  sie  ursprünglich  bestimmt  zu  sein  scheinen. 

Die  Verwandtschaft  der  Weinernte-Bilder  mit 
den  Skulpturen  auf  dem  aus  S.  Costanza  stammenden 
Sarkophag.  Von  größerer  Tragweite  ist  die  Verwandtschaft  der 
beiden  ganzen  Mosaikenfelder  mit  dem  Sarkophag,^)  der  ehe- 
mals in  der  Mitte  des  Kaumes  stand.  Er  zeigt  dieselben  Dar- 
stellungen der  Weinernte.  Auf  allen  vier  Seiten  sieht  man  große 
Voluten  von  Weinlaub  mit  Trauben.  Vögel  flattern  darin  herum. 
Auf  den  Längsseiten  sind  je  zwei  Pfauen  und  ein  Widder  angebracht. 
Knaben  pflücken  Trauben,  füllen  sie  in  Körbe  und  tragen  diese  fort. 
An  den  Giebelseiten  treten  je  drei  die  Trauben  in  der  Kelter,  aus 
der  Most  in  je  drei  Amphoren  fließt.  So  fehlt  von  den  Motiven 
des  Mosaiks  nur  der  Oclisenkarren.  Den  aber  sehen  wir  auf  einem 
anderen  christlichen  Sarkophag,  der  ebenfalls  fast  nur  Darstellungen 
der  Weinernte  zeigt. Solche  Dinge  kommen  auch  anderwärts  häufig 
auf  Sarkophagen  vor  und  beweisen  damit  ihre  Beliebtheit  in  sepul- 
kralem  Zusammenhang.-^) 

Auffallend  ist,  daß  die  Büsten  des  Gallus  und  der  Constantina 
nur  in  den  Mosaiken,  nicht  aber  auf  dem  Sarkophag  angebracht 
sind,  während  doch  Konstantin  auf  dem  der  Helena  seine  und  seiner 
Mutter  Büste  hatte  ausmeißeln  lassen.  Jenes  Fehlen  erklärt  sich 
nicht  aus  dem  Unvermögen  der  Künstler,  die  den  Sarkophag  der 
Constantina  bearbeitet  haben.  Die  Schwere  der  Weinranken,  der 
Figuren  und  Tiere,  das  Primitive  der  ganzen  Darstellung  auf  den 


^)  Phot.  R.  MosciONi,  Roma  No.2235.  Museo  Vaticano.  Springer-Michaelis, 
Handbuch  der  Kunstgeschichte  I,  1904,  Fig.  778. 

2)  Phot.  R.  MosciONi,  Roma  No.  2911  u.  11241.  Das  Original  im  Museo 
Laterauense.  —  Gakr.  302,  2,  3,  4;  vgl.  auch  296,  4. 

2)  Gark.  306,  307,2  u.  360,4.  Ferner  in  Afrika,  z.  B.  Georges  Doublet, 
Mus^e  d'Alger,  Paris  1890,  PI.  XT,  4.  p.  84.  „le  vigneron  et  le  bon  Pasteur\ 
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großen  Flächen,  die  zur  Verfügung  standen,  hat  seinen  Grund  in 
der  von  Stezygowski ')  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  vermuteten 
Herkunft  des  Sarkophags  aus  Alexandria  und  ist  noch  kein  Beweis 
dafür,  daß  man,  wie  Jubaru  will,  die  Herstellung  der  Porträts  lieber 
den  Mosaizisten  als  den  Bildhauern  anvertraute. 

Erklärung  des  vorwiegend  bacchischen  Charak- 
ters der  bis  jetzt  besprochenen  Dekoration  von 
S.  Costanza.  Wie  dem  auch  im  einzelnen  gewesen  sein  mag, 
das  eine  darf  als  gesichertes  Ergebnis  unserer  Untersuchung  gelten : 
Die  ursprüngliche  Dekoration,  soweit  sie  erhalten  und  aus  der  Zeich- 
nung des  Fußbodenmosaiks  zu  ergänzen  ist ,  zeigt  vorwiegend 
bacchischen  Charakter,  der  sich  un verhüllt  in  den  Darstellungen 
der  Weinernte  und  in  den  Feldern  mit  den  Ausstattungsstücken 
eines  Trinkgelages  dartut.  Die  übrigen  Elemente  des  Bildschmuckes, 
besonders  die  tanzenden  und  fliegenden  Psychen  und  Eroten,  ergänzen 
das  ausgesprochen  Bacchische  im  Sinne  antiker,  genußfreudiger 
Heiterkeit,  die  gerade  an  den  Orten  des  Todes  nicht  fehlen  sollte. 
Die  Vergänglichkeit  des  Lebens  schien  zu  fröhlichem  Genießen  der 
kurzen  Erdenzeit  zu  mahnen,  und  der  Tote  mehr  durch  fröhliche 
Gelage  als  durch  stille  Trauer  geehrt  zu  werden.  Es  mag  noch 
mitgesprochen  haben,  daß  die  dionysischen  Mysterien  ein  Leben  im 
Jenseits  als  Fortsetzung  des  fröhlichen  Dienstes  des  Weingottes 
garantierten. 

Solche  Gedanken  scheinen  aber  wenig  zur  christlichen  Auf- 
fassung des  Todes  und  des  ewigen  Lebens  zu  passen.  Und  doch 
ist  auch  beim  Schmuck  christlicher  Grabstätten  das  bacchische 
Element  zunächst  vorherrschend  geblieben,  wenn  auch  in  abge- 
schwächter Form.  Aus  den  bacchischen  Delirien,  dem  Zug  des  Silen, 
dem  Triumph  des  Bacchus,  der  Hochzeit  der  Ariadne  '^)  sind  harm- 
lose, rein  dekorative  oder  idyllisch  genrehafte  Darstellungen  geworden, 
wo  an  Stelle  der  Bacchanten  und  Satyrn  Putten  getreten  sind,  die 
ja  in  diesem  Zusammenhang  auch  schon  in  der  heidnischen  Kunst 


Orient  oder  Rom,  S.  76 ff.  S.  80:  Der  Porphyr  stamnae  jedenfalls  aus 
Ägypten,  vom  Gebel  Duehan. 

^)  Vgl.  Sarkophag  in  Catalogue  sommaire  des  Musdes  de  Lyon,  p.  198 ff. 
Ahnlich:  Monumenti  inediti,  publ.  Istituto  di  Corrispondenza  III,  18;  VI,  52. 
Visconti,  Museo  Pio-Clementino  IV,  20;  V,  7.  Vgl.  auch  Bonner  Jahrbücher, 
Heft  108/9,  1902,  S.  46  ff.  —  Jubaeu,  a.  a.  0.  p.  464,  erwähnt  das  Grab  von  Sant' 
Urbano  an  der  Cafarella,  das  eine  so  bacchische  Dekoration  zeigt,  daß  man  es 
lange  Zeit  als  einen  antiken  Tempel  des  Bacchus  ansah. 

Michel,  S.  Costanza  2 
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beliebt  waren.  ^)  So  finden  wir  in  den  Katakomben  einfache  Wein- 
stockmotive, bacchische  Tiere  wie  den  Steinbock  mit  dem  Thyrsus- 
stab,  manchmal  in  Begleitung  von  Putten, 2)  eine  Weinernte,-^)  daneben 
oft  Eros  und  Psyche,  die  auch  den  Christen  an  dies  schöne  Märchen 
vom  Wiederfinden  getrennter  Seelen  erinnern  durften.")  Die  christ- 
liche Gemeinde  war  eben  zunächst  noch  auf  heidnische  Künstler 
angewiesen,  und  ihre  reichen  Mitglieder  wollten  auch  den  gewohnten 
heiteren  Grabschmuck  nicht  ganz  vermissen.  So  gab  man  nur  An- 
weisung, Dinge  zu  vermeiden,  die  für  das  christliche  Gefühl  anstößig 
waren,  ließ  aber  im  übrigen  den  Künstlern  freie  Hand.^) 

So  erklärt  sich  die  ungebrochen  heitere  Schönheit  dieser  leichten, 
liebenswürdigen  Dekoration  in  S.  Costanza,  die  ihre  Vorbilder  und 
Vorläufer  in  der  Katakombenkunst  hat.  Die  aber  lehnte  sich  ihrer- 
seits wieder  an  die  uns  aus  Pompei  bekannte  antike  Wandmalerei 
an.  In  der  Sarkophag-Plastik  zeigt  sich  dasselbe  Fortleben  alter 
Tradition  auch  in  schon  christlicher  Zeit.'') 

Daß  nun  aber  gerade  das  bacchische  Element  auch  an  christ- 
lichen Grabstätten  in  solchem  Umfang  erhalten  blieb,  hat  seinen 
Grund  vielleicht  auch  darin,  daß  man  dort  nach  wie  vor  Toten- 
bankette zu  veranstalten  pflegte.  Man  glaubte  den  Verstorbenen, 
besonders  auch  den  Heiligen,  etwas  Liebes  zu  erweisen,^)  wenn  man 
an  den  Tagen  der  Funeralien  und  an  den  Jahrestagen  mit  den 
Verwandten  und  Freunden,  die  nicht  notwendig  alle  Christen  zu 
sein  brauchten,  an  den  Gräbern  aß  und  trank.  ^) 

^)  W.  Zahn,  Pompei,  Herculanum  und  Stabiae  1844,  Baud  II,  77:  Glasvase^ 
gefunden  in  einem  Grabmal  nahe  der  Casa  delle  quattro  Colonne  a  Musaieo  an 
der  Gräberstraße  in  Pompei,  zeigt  großes  ßankengefleeht  aus  Weinstöcken  empor- 
wachsend, dazwischen  einige  wenige  andere  Früchte,  Eicheln  usw.,  Putten  darin 
Trauben  pflückend,  Wein  kelternd,  trinkend  und  musizierend,  jetzt  im  Kgl. 
Museum  in  Neapel. 

2)  WiLPEET,  Die  Malereien  der  Katakomben  1903,  Taf.  3,  5,  49,  136. 

")  Garrucci  32.         *)  WiLPERT,  a.  a.  0.  Taf.  25,  52,  53. 

^)  Tertullian,  Adv.  Marc.  112,  unterscheidet  Darstellungen,  gemacht  zur 
Götzendienerei  oder  als  einfaches  Ornament.    Nur  die  ersteren  waren  verboten. 

^)  BoLDETTi,  Osservazioni  sopra  i  cimeteri  de'  ss.  martiri,  p.  465 f.:  Sarko- 
phag stammt  aus  der  Nähe  von  S.  Cost.  —  Päratä,  L'archäologie  ehret.,  p.  286. 

')  Schulz,  Denkmäler  der  Kunst  des  Mittelalters  in  Unteritalien,  p.  200, 
Anm.  3. 

**)  JuBARU»  weist  auf  folgende  Stellen  hin:  Augustin,  Confessiones  VI,  2; 
MiONE,  Patrol.  Ser.  Lat.  3,  1415;  Paulin  von  Nola,  Poema  XXIV  (nat.  IX) 
542  ff.  (II,  156;  580  ff.  —  Dazu  vgl.  auch  Zeno  von  Verona  in  der  Kemptner 
Übersetzung  der  Kirchenväter,  S.  177:  I,  15  über  die  dreifache  Gattung  der 
Opfer,  c.  6.  Vgl.  auch  über  Psalm  49  an  die  Neophyten.  —  Über  die  ganze 
Frage  werde  ich  au  anderer  Stelle  ausführlicher  handeln. 
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Trotz  der  scharfen  Verbote  und  der  Polemik  der  Kirchenväter 
verschwand  der  alte  Brauch  ^)  nicht  ganz,  sondern  hat  sich  stellen- 
weise erhalten  bis  auf  den  heutigen  Tag.  2)  So  kommt  es,  daß  wir 
bildliche  Darstellungen  solcher  Totenmähler  nicht  nur  in  heidnischen 
Gräbern  finden,  sondern  auch  in  christlichen  Katakomben,  manchmal 
mit  ßeischriften,  die  dem  Getränk  gewidmet  sind.^)  Später  wurden 
diese  Veranstaltungen  zu  Liebesmahlzeiten  für  die  Armen  umgebildet, 
einer  Form,  in  der  sie  das  ganze  Mittelalter  hindurch  gefeiert 
wurden.*) 

Die  Eäume,  die  in  alter  Zeit  für  diese  Bankette  bestimmt 
waren,  wie  z.  B.  die  Exedra  am  Eingang  zur  Katakombe  der 
Domitilla,  zeigten  heiteren  Schmuck,  Genien  und  Blumen,  ohne 
spezifisch  Christliches.  So  paßt  auch  die  Dekoration  von  S.  Costanza 
durchaus  zu  solchem  Zweck  dieses  großen  Baumes,  der  den  schönsten 
Platz  bot  für  solenne  Jahrestagsfeiern  zu  Ehren  der  kaiserlichen 
Prinzessin.  Jubaeu  vermutet  deshalb,  daß  die  sonst  überflüssig 
erscheinende  Außengalerie  zur  Zubereitung  der  Mahlzeiten,  die  zahl- 
reich und  sorgfältig  angebrachten  Luftlöcher  zur  Ventilation  des 
niedrigen,  tonnengewölbten  Umgangs,  und  der  unter  dem  Boden 
entdeckte  Ofen  als  Backofen  öder  Herd  gedient  haben. ^)  Auf  diese 
Weise  erklärt  sich  leicht  das  Vorherrschen  des  bacchischen  Elements 
im  Bilderschmuck  eines  christlichen  Gebäudes  im  Rahmen  der  so 
unverfälscht  klassischen  Dekoration  heitersten  Charakters,  der  noch 
im  4.  Jahrhundert  allgemein  auch  der  christlichen  Sepulkralkunst 
seinen  Stempel  aufdrückte  und  keiner  aufdringlichen  Legitimation 
durch  ihn  begleitende  Darstellungen  speziell  christlicher  Gegen- 
stände bedurfte. 

Ergebnis:  S.  Costanza  wohl  zuerst  ein  Mauso- 
leum. Der  ursprüngliche  Bildschmuck  von  S.  Costanza  also  und  so 
viele  andere  Umstände  dokumentieren  den  Bau  in  erster  Linie  als 
Mausoleum.  Dagegen  ist  auch  nicht  der  geringste  Hinweis  auf  seine 
etwaige  primäre  Bestimmung  als  Baptisterium  zu  entdecken. 

Auf  diesem  Resultat  können  wir  weiter  bauen.  Dreierlei  wird 
sich  ergeben: 

1.  Der  Bildschmuck  der  Kuppel,  der  ja  sicher  mit  dem  des 

^)  Gute  Beschreibung  dieser  Gebräuche  gibt  Flaubert,  La  tentation  de 
Saint  Antoine. 

2)  Boyer  d'Agen,  La  jeunesse  de  Leon  XIII,  p.  627. 
^)  WiLPERT,  Die  Malereien  der  Katakomben,  Tafel  133. 

Geregelt  wurden  sie  von  den  canones  Hippolyt!. 
5)  A.  a.  0.  p.  466. 

2>>- 
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Einggewölbes  gleichzeitig  ist,  wollte  auch  nichts  anderes  sein  als 
ein  Teil  der  Dekoration  eines  Mausoleums. 

2.  Die  aus  stilgeschichtlichen  Gründen  allgemein  einer  späteren 
Zeit  zugeschriebenen  Mosaiken  in  den  beiden  großen  Seitennischen 
illustrieren  die  Verwandlung  des  Mausoleums  in  ein  Baptisterium. 

3.  Von  hier  aus  fällt  ein  Licht  auf  die  nur  noch  in  Beschrei- 
bungen und  fragmentarischen  Skizzen  erhaltene  musivische  Dar- 
stellung in  der  kleinen  Kuppel  und  der  Nische,  die  wohl  erst  für 
die  spätere  Aufstellung  des  Sarkophags  geschaffen  wurde. 


Von  der  ehemaligen  prächtigen  Ausschmückung  des  Tambours 
und  der  Kuppel  ist  heute  nichts  mehr  erhalten.  Für  ihre  Eekon- 
struktion  sind  wir  darum  auf  ältere  Beschreibungen  und  Zeichnungen 
angewiesen. 

a)  Der  Tambour  ehemals  mit  Marmorintarsia  in 
architektonischer  Gliederung.  Den  Tambour  beschreibt 
Panvinio^)  so:  „Cupola,  quae  in  summo  de  musivo  vetustus (!)  inferiore 
parte  prope  columnas  tota  marmoreis  ornamentis  varii  coloris  ornata 
est."  Diese  allgemeine  Schilderung  wird  für  den  unteren  Teil  des 
Tambours  ergänzt  durch  UgoniO:^)  „sub  fenestris  circum  totus 
paries  supra  arcus  columnarum  est  incrustatus  lapideis  tabulis, 
quibus  circumtexti  sunt  varii  ornatus  ex  mültiplici  lapide  in  parva 
lamina  secto  .  .  .  Ut  autem  videas  haec  esSe  opera  christianorum 
temporum  respice  incipiendo  numerare  a  tabüla  arcus,  qui  est  supra 
altare,  4m  tabulam,  in  cuius  summitate  videbis  incrustatum  hoc 
Signum  vario  lapide  QR)". 


Mit  diesen  Nachrichten  stimmt  eine  Zeichnung  im  Codex  Escu- 
rialensis  ^)  überein,  die  eine  Ansicht  des  Kuppelraumes  von  S.  Costanza 
gibt.  Zwischen  den  Bogen,  die  den  Tambour  tragen,  sieht  man 
Füllungen  aus  opus  sectile  marmoreum.  Der  Tambour  selbst  ist 
in  zwei  Zonen  geteilt.  Die  untere  ist  durch  Pilaster  gegliedert. 
Die  Beischrift  „fregio  dj  pietre  fine"  soll  das  Material  und  die 
farbige  Wirkung  andeuten.  Diesem  senkrechten  Streifen  wirken 
als  wagerechte  zwei  durchlaufende,  mit  geometrischen  Ornamenten 
geschmückte  Friese  entgegen,  die  die  Basen  und  (anscheinend 
korinthischen)  Kapitelle  der  Pilaster  miteinander  verbinden.  Die  so 


3.  Der  Tambour  und  die  Kuppel. 


^)  Mitgeteilt  von  De  Rossi,  a.  a.  0.  fol.  5,  aus  Codex  Vaticanus  6780,  f.  278. 
2)  Manuskript  in  Ferrara,  bei  Müntz,  a.  a.  O.,  1878,  I,  p.  355 f.,  366. 
»)  ed.  Egger,  a.  a.  0.,  fol.  7. 
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allseitig  begrenzten  Zwischenfelder  sind  mit  Kechtecken  gefüllt,  die 
verschiedenartige  linearische  Zeichnungen  aus  tarsia  marmorea  auf- 
weisen. Einige  von  ihnen  werden  wohl  Eaum  gelassen  haben  für 
das  Monogramm  Christi,  das  Ugonio  noch  in  einer  Tafel  zu  erkennen 
vermochte,  während  es  die  Zeichnung  des  Cod.  Escur.  vermissen 
läßt,  ebenso  wie  die  anderen  weiter  unten  zu  besprechenden  Skizzen. 
Im  übrigen  zeigt  das  ganze  System  in  dieser  unteren  Zone  eine 
auffallende  Ähnlichkeit  mit  derjenigen  in  der  esquilinischen  Basilika 
des  Junius  Bassus  (consul  a.  317).^) 

Diese  Zone  wird  von  der  oberen  durch  einen  breiten  Eundbogen- 
fries  getrennt,  der  auf  Konsolen  ruht,  wahrscheinlich  nur  in  zeich- 
nerischer Flachprojektion.  Die  obere  Zone  selbst  schließt  die  zwölf 
Fenster  ein,  durch  die  der  Mittelraum  eigenes  helles  Licht  erhält. 
Sie  werden  von  schmalen  Pilastern  flankiert,  die  ein  durchlaufendes 
Eierstabgesims  tragen.  Es  soll  den  Ansatz  der  Kuppel  hervorheben. 
Von  deren  Mosaikschmuck  sieht  man  dann  noch  flüchtige  Andeutungen 
mit  der  Beischrift:  „Da  qui  in  su  di  musaico." 

Dieses  wichtige  Blatt  wird  in  Einzelheiten  durch  zwei  andere 
Blätter  ergänzt.  Auf  einer  Zeichnung  Antonio  da  San  Gtallos  des 
Älteren  2)  sieht  man  einen  bei  weitem  schmäleren  Ausschnitt  des 
ganzen  Aufbaues  des  Mittelraums  von  der  Basis  der  unteren  Säulen 
bis  zum  Ansatz  der  Kuppel.  Zwischen  zwei  Pilastern  der  Fenster- 
reihe ist  eine  Nische  perspektivisch  angedeutet,  hauptsächlich  durch 
Hervorhebung  ihrer  Decke.    Darin  steht  eine  Figur.  ^) 

Die  Nischendecke  mit  Kassetten  und  den  jonischen  Säulen  (nicht 
Pilastern)  daneben,  alles  in  viel  größerem  Maßstab,  sieht  man  im 
Skizzenbuch  des  Feancesco  de  Ollanda  im  Cod.  Escurial.*)  Dort 
auch  (Fol.  22)  im  Vordergrund  ein  Feld  mit  der  Weinernte,  links  davon 
eins  mit  den  ganz  kleinen  einfachen  Kreisen  und  abwechselnd 
stehenden  Figuren  und  Köpfen,  weiter  sehr  schön  die  Säulen  Stellungen 
des  ganzen  Raums,  gegenüber  eine  Nische  mit  stehender  Figur,  vorn 
darüber  ein  Teil  des  Tambours.  Das  erste  Blatt  ist  von  Gareucci  (204) 

1)  De  Kossi,  a.  a.  0.  fol.  6,  und  Bull.  1872,  p.  64 f.,  tav.  I— IV.  De  ß. 
weist  weiter  darauf  hin,  daß  man  diese  kostbare  Art  der  Dekoration  auch  im 
Baptisterium  des  Lateran  und  in  seinen  Oratorien,  in  S.  Sabina,  S.  Stefano 
rotondo,  S.  S.  Cosma  e  Damiano  anbrachte. 

2)  Im  Besitz  von  H.  v.  Geymüllek,  Cod.  Gaddi  Campello  fol.  44,  wieder- 
gegeben in  den  M^moires  des  ant.  de  France  XLV,  p.  227,  Fig.  1. 

^)  De  Rossi  a.  a.  0.  meint,  diese  Zutat  sei  nur  vermutungsweise  vom 
Zeichner  gegeben. 

4)  Cod.  Escur.  28  —  1  —  20,  fol.  27  V  (Kopie  in  VTindsor  Castle),  u.  fol.  22, 
wiedergegeben  von  H.  Eggee,  Krit.  Verzeichnis,  a.  a.  0.  Tafel  II. 
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reproduziert,  und  zwar  sehr  genau,  nur  rechts  ist  ein  ganz  schmaler 
Streifen  mehr  als  bei  Eggee,  und  unten  hat  er  das  Randornament 
durchgeführt.  Dazu  kommen  die  Unterschrift:  „De  testudine  templi 
Bacchi  opus  musivum"  und  Ansätze  der  Architektur. 

b)  Gliederung  des  Kuppelmosaiks.  Alle  bisher  ge- 
nannten Zeichner:  der  Anonymus  des  Codex  Escurialensis,  San  Gallo 
der  Ältere  und  Francesco  de  Oll  and  a,  geben  nun  auch  Aufschluß 
über  den  einstigen  wundervollen  Schmuck  der  Kuppel. 

Die  Zeichnung  des  letzteren^)  scheint  als  Vorlage  gedient  zu 
haben  für  eine  Erweiterung,  -  die  ihr  P.  Sante  Baetoli  gab.  Von 
ihm  erhielt  sie  Ciampini  und  ließ  danach  den  ältesten  Schnitt  des 
Mosaiks  für  seine  Vetera  Monumenta  machen,  der  fast  die  Hälfte 
der  Kuppelfläche  wiedergibt.^)  Später  wurde  diese  ganz  auf  einem 
neuen  Schnitt  rekonstruiert,  wonach  die  Wiedergabe  im  Anhang  zu 
den  Picturae  antiquae  des  P.  Sante  Baetoli  in  der  Ausgabe  von 
Belloei  (a.  1791)  hergestellt  ist.  Dieses  Gesamtbild  mag  uns  zu- 
nächst einen  allgemeinen  Eindruck  des  Grundgedankens,  der  Anord- 
nung und  der  Wirkung  des  Mosaiks  geben,  ehe  wir  in  die  kritische 
Untersuchung  des  Details  eintreten. 

a)  In  senkrechter  Richtung  die  Karyatiden.  Da 
zeigt  sich  zunächst,  daß  die  Gliederung  der  Fläche  nichts  anderes 
sein  will,  als  eine  Fortsetzung  der  Architektur  des  ganzen  Mittel- 
raums. Die  zwölf  Vertikalen,  die  mit  den  zwölf  gekuppelten  Säulen- 
paaren ihren  Anfang  nehmen  und  sich  zwischen  den  Fenstern  des 
Tambours  hindurch  fortsetzen,  finden  im  Mosaik  ihre  Bekrönung 
in  zwölf  Rippen,  die  die  Kuppelfläche  in  12  sphärische  Dreiecke 
gliedernd  im  Scheitel  sich  vereinigen  und  gleichsam  ein  luftiges, 
laubenf örmiges ,  auf  dem  massiven  Tambour  sitzendes  Zelt  bilden, 
da  der  Blick  zwischen  den  Stangen  dieses  Zeltes  ungehindert  hinaus- 
schweifen kann  auf  freie  Landschaften  mit  idyllischen  Szenen.  Aber 
die  Zeltstangen  selbst  sind  lebendig.  Sie  werden  von  Karyatiden 
gebildet,  die  aus  Akanthuskelchen  hervorwachsend  eben  solche  wieder 
auf  ihrem  Kopf  tragen.  Diese  aber  sind  nur  dazu  da,  um  wiederum 
Karyatiden,  diesmal  je  drei,  eng  miteinander  verschlungen,  aus  sich 
liervorgehen  zu  lassen.  Auch  diese  tragen  wieder  ein  Akanthus- 
gewächs,  das  sich  an  den  kleinen  Kreis  um  den  Scheitel  der  Kuppel 
ringsum  anschmiegt.  So  ist  jegliche  Steifheit  in  der  Ausführung 
der  zwölf  Rippen  vermieden. 


H.  Egger,  Krit.  Verzeichnis,  a.  a.  0.  No.  2.  Danach  meine  Tafel  I. 
2)  JuBA^u,  a.  a.  0.  p.  462,  Abbildung. 
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(3)  In  horizontaler  Richtung-  der  Wasserstreifen. 
Derselbe  glückliche  Geschmack  offenbart  sich  auch  in  der  Anord- 
nung und  Belebung  der  horizontalen  Glieder  der  Fläche.  Ihre  kreis- 
förmige Grundlinie  wird  durch  einen  breiten  Wasserstreifen  hervor- 
gehoben, der  einen  Fluß  oder  besser  wegen  der  darin  sichtbaren 
Polypen  das  Meer  darstellen  soll,  belebt  von  vielen  Booten  und 
anderen  floßartigen  Fahrzeugen,  auf  denen  kleine  Knaben  in  munterem 
Spiel  sich  tummeln,  rudern,  angeln  und  mit  Bogen  und  Dreizack 
Fische,  Polypen  und  Schwäne  jagen.  Auch  hier  wie  in  den  Gewölbe- 
mosaiken des  Umgangs  keinerlei  schematische  Wiederholung,  sondern 
stets  neue  wechselnde  Formen  und  Bewegungen,  ein  ganz  ent- 
zückendes Bild!^) 

Aus  diesem  Wasserstreifen  erheben  sich  niedrige  Felsen,  auf 
denen  die  oben  genannten  Akanthuskelche  mit  den  Karyatiden 
emporwachsen,  begleitet  von  je  zwei  Panthern,  die  ihnen  den  Kopf 
zuwenden  und  die  äußere  Vorderpranke  erheben,  während  sie  auf 
der  inneren  stehen,  die  Hinterbeine  aber  mit  dem  ganzen  Hinter- 
körper von  dem  Akanthus  verdeckt  sein  lassen,  da  sie  hinter  diesem, 
der  eine  nach  rechts,  der  andere  nach  links  halb  hervorkommen. 
Diese  Klippen  kann  man  als  kleine  Inseln  ansehen  oder  besser  noch 
als  Halbinseln,  die  das  weiter  zurückliegende  Land  ins  Meer  hinaus- 
streckt, so  daß  sich  das  Ufer  in  zwölf  Buchten  gliedert.  Jede  dieser 
Buchten  bietet,  eingerahmt  von  den  Karyatiden,  Raum  für  je  ein 
Landschaftsbild  mit  zwei  bis  vier  Personen  in  irgend  einer  ruhigen 
Stellung  oder  Bewegung  und  Beziehung  zueinander  aufgefaßt.  Meist 
sind  es  Motive  aus  dem  Landleben,  wie  sie  die  hellenistische  Kunst 
so  sehr  liebte. 

Nach  oben  sind  diese  Bilder  von  einer  Art  Girlande  begrenzt, 
die  aus  Delphinen  besteht,  und  zwar  in  der  Weise,  daß  je  zwei  Tiere 
mit  ihren  Köpfen  über  dem  Haupt  der  unteren  Karyatide  zusammen- 
kommen, mit  ihren  in  Akanthusranken  übergehenden  Schwänzen  aber 
an  einem  höher  gelegenen  Punkt  in  der  Mitte  über  den  Land- 
schaftsbildern. 

Darüber,  zwischen  den  dreifachen  Karyatiden,  in  den  nun  natür- 
lich viel  enger  gewordenen  Zwischenräumen,  sieht  man  hochgestellte 
rechteckige  Medaillons  mit  je  einer  lebhaft  sich  bewegenden  Figur, 
die  man  teilweise  etwa  als  Satyr  und  Bacchantin  abwechselnd 

^)  Vgl.  eine  ähnliche  Wasserdarstellung  der  Villa  Kudiat  Aty  in  Constan- 
tine  in  Nordafrika  bei  Gustave  Clausse,  Basiliques  et  Mosaiques  chretiennes, 
Italie-Sicile  I,  p.  96.  Unwillkürlich  denkt  man  auch  an  die  bekannteren  Dar- 
stellungen des  Nil.    Das  Alexandrinische  des  Ganzen  ist  unverkennbar. 
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ansehen  kann.  Der  Kreis  um  den  Mittelpunkt  der  Kuppel  herum 
ist  sehr  einfach  gehalten  mit  einem  geometrischen  Muster,  ohne 
Figuren.  So  bemerken  wir  eine  fortschreitende  Leichtigkeit  in  der 
Komposition,  von  dem  Wasserstreifen  und  den  Landschaften  zu  den 
kleinen,  schlicht  gerahmten  Bildern  bis  zum  Scheitel  der  Kuppel, 
wo  schließlich  jedes  Gewicht  aufgehoben  ist.^)  Die  ganze  Komposition 
ist  also  in  erster  Linie  aus  architektonisch-dekorativen  Gresichts- 
punkten  hervorgegangen.  Die  Landschaften  mit  den  Personen  scheinen 
nur  eine  mehr  zufällige  Belebung  der  Fläche  zu  sein  ohne  beson- 
deren Inhalt.  Oder  vermag  man  vielleicht  doch  auf  Grund  der 
vorhandenen  Zeichnungen  und  Berichte  bestimmte  Historien  darin 
zu  erkennen ,  etwa  mythologischer  oder  biblischer  Art  ?  —  Eine 
Antwort  auf  diese  Frage  könnte  vielleicht  unsere  Auffassung  über 
den  ursprünglichen  Zweck  des  Gebäudes  bestimmen  oder  berich- 
tigen? —  Passen  diese  Darstellungen  mehr  zu  dem,  was  wir  in 
dem  Kinggewölbe  als  Dekoration  eines  Mausoleums  erkannt  haben, 
oder  passen  sie  besser  in  ein  Baptisterium,  wofür  schon  sogleich 
der  Wasserstreifen  mit  den  fischenden  Knaben  in  Anspruch  ge- 
nommen werden  könnte?  Finden  sich  doch  auch  in  den  volks- 
tümlichen Gedankenreihen  der  alten  Taufliturgie  Bilder  aus  dem 
Fischerleben,  und  wir  können  deren  Einwirkung  z.  B.  auf  den  Bild- 
schmuck der  afrikanischen  Baptisterien  vielfach  beobachten. 

c)  Die  24  Zwischen f eider.  A.  Fulvio^)  sah  in  den  frag- 
lichen Bildern  in  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  einen  Zyklus  von 
Bacchusgeschichten  („gesta  Bacchi"),  aber  er  gibt  zu,  daß  schon 
damals  die  Szenen  nicht  mehr  alle  zu  erkennen  waren. 

a)  Ugonio  und  De  Rossi.  Am  Ende  des  Jahrhunderts 
(a.  1594)  sprach  Pomponio  Ugonio^)  im  Gegensatz  zur  herrschenden 
Meinung  denselben  Darstellungen  christlichen  Charakter  zu.  Er 
sah  in  dem  Wasserstreifen  Personen,  bekleidet  mit  heiligen  Ge- 
wändern: „in  gyrum  .  .  .  fluvius  argenteus  excurrit  et  incipiendo 
supra  arcum  imminentem  altari  in  fluvio  est  cymbula,  in  cuius  prora 
duo  quasi  habitu  sacro  induti  sedent,  alius  ad  puppim  cymbam  im- 
pellit,  et  haec  forsitan  aliqua  est  historia." 

Er  meint  wohl  eine  biblische  Geschichte  als  Hauptszene  im 
Mittelpunkt  der  Komposition  des  Wasserstreifens,  d.  h.  etwa  gegen- 


^)  Vgl.  JuBAKU,  a.  a.  0. 

2)  Antichitk  di  Roma  1543,  f.  17. 

•'')  Vgl.  Müntz,  Rev.  arch.,  XXXV  1878,  p.  865,,  wo  ebenso  wie  bei  De  Rossi, 
a.  a.  0.,  die  Hauptstellen  aus  dem  Manuskript  des  Ugonio  abgedruckt  sind. 
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über  dem  Eingang.  Von  den  zwölf  Bildern  der  unteren  Zone  sah 
Ugonio  noch  neun  und  erkannte  darin: 

1.  Moses  am  Wasserfelsen. 

2.  Elias  läßt  Feuer  vom  Himmel  auf  den  Altar  kommen,  was 

den  Baalspriestern  nicht  gelingt. 

3.  Tobias  mit  dem  Fisch. 

4.  Susanna  vor  Daniel,  der  auf  dem  Richterstuhl  sitzt, 

während  die  zwei  Greise,  geschlagen  von  ihrer  Schuld, 
sich  entfernen. 

Die  übrigen  Szenen  erklärt  Ugonio  nur  mit  Hilfe  von  Kon- 
jekturen.   De  Rossi  schlägt  noch  vor: 

5.  Abraham  und  Isaak. 

6.  Kain  und  Abel. 

Alles  Geschichten  des  Alten  Testaments,  während  in  einem  Feld 
der  oberen  Zone  Ugonio  eine  neutestamentliche  Geschichte  zu  er- 
kennen glaubte,  nämlich:  „Meglio  considerato  il  giro  minore",  sah 
er  dort  „un  fragmento  di  un  Christo  che  parla  con  non  so  chi  e 
ha  il  diadenla  in  testa".  Diese  letzte  Szene  müßte  also  eins  der 
Medaillons  eingenommen  haben,  in  denen  Bartoli  Satyrn  und 
Bacchanten  wiedergibt. 

Aber  auch  Ugonio  gibt  einige  Zeichnungen^)  zu  seinem  Text, 
die  uns  indessen  nichts  Neues  sagen,  sondern  im  Gegenteil  in  ihrer 
rohen  Ausführung  eher  den  Verdacht  erwecken,  als  habe  er  über- 
haupt nichts  Genaueres  mehr  gesehen.  Drei  Felder  der  unteren 
Zone  deutet  er  an.  Es  sind  wohl  die  mit  (nach  seiner  Auslegung) 
Moses,  Elias  und  Susanna.  Eine  weitere  Skizze  soll  wohl  die  von 
ihm  beschriebene  Szene  mit  dem  nimbierten  Christus  darstellen.  Es 
fehlt  aber  hier  jegliche  Umrahmung,  während  diese  doch  bei  den 
Bildern  der  oberen  Reihe  immerhin  angedeutet  ist.  So  läßt  sich 
nicht  sagen,  ob  Ugonio  die  rechteckigen  Rahmen  der  oberen  Bilder 
gesehen  hat,  die  Bartolis  Skizze  zeigt. 

Zwischen  beiden  ist  eine  gewisse  Übereinstimmung  nur  in  dem 
Inhalt  einer  einzigen  Szene,  der  sogenannten  der  Susanna.  Bei 
beiden  Wiedergaben  sieht  man  links  eine  große  Frauengestalt,  in 
der  linken  Hand  ein  offenes  Buch  haltend,  in  der  Mitte  hinten  eine 
hohe  Treppe,  die  zu  einem  Thronsessel  oder  Richterstuhl  hinaufführt ; 
darauf  sitzt  eine  Person.  Bei  Bartoli  ist  das  alles  en  face,  bei 
Ugonio  aber  von  der  Seite  gesehen.  Rechts  im  Vordergrund  haben 
beide  zwei  Figuren,  nur  in  etwas  abweichender  Stellung. 

1)  Taf.  III  nach  d.  erstmal.  Publik.  Ajnalows,  a.  a.  0.  p.  225,  Abb.  2,  No.  2—7, 
aus  dem  Manuskript  von  Ferrara  No.  430  (Nö.  161,  No.  g.  6)  fol.  1103—1110, 
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ß)  Francesco  d'Ollanda  und  Gaeeucci.  Überhaupt 
besteht  zwischen  diesen  beiden  Zeichnern  ein  unüberwindlicher 
Widerspruch,  der  eine  befriedigende  Erklärung  auf  Grund  gemein- 
samer Betrachtung  ihrer  Skizzen  ausschließt.  So  kam  denn  auch 
Gaeeucci,  der  sich  an  Baetolis,  bzw.  Feancesco  d'Ollandas  Skizze 
hält,  zu  ganz  anderen  Eesultaten  als  De  Eossi,  der  in  der  Haupt- 
sache Ugonio  als  seinen  Gewährsmann  vorzieht.  Wenigstens  trifft 
diese  Gegenüberstellung  für  die  untere  Keihe  zu,  von  der  zunächst 
die  Rede  sein  soll.  Was  darin  De  Eossi  im  Anschluß  an  Ugonio 
sah,  ist  oben  schon  angegeben  worden.  Was  meint  nun  Gaeeucci? 

Untere  Zone:  Erstes  Feld.  Er  sieht  in  der  bunten 
Zeichnung  Feancesco  d'Ollandas  im  ersten  Feld  von  links  zwei 
jugendliche  Figuren  von  verschiedenem  Alter  und  verschiedener 
Haltung.  Die  größere  mit  Tunika  und  Pallium  und  Sandalen  scheint 
eben  von  der  Erde  einen  gewaltigen  Fisch  aufgehoben  zu  haben, 
wohl  einen  Delphin,  grün  auf  dem  Eücken,  rötlich  am  Bauch.  Um 
ihn  zu  halten  hat  er  den  linken  Fuß  auf  einen  Stein  gestellt.  Hinter 
ihm  eine  halbnackte  Gestalt  (Frau  ?)  mit  einem  Korb  auf  dem  Kopf. 
Über  seiner  Schulter  erscheint  ein  Pilaster  mit  Fries.  Eechts  erhebt 
sich  ein  Weinstock,  dessen  Blätter  über  den  Pilaster  und  den  Korb 
herabhängen.  Das  Feld  ist  nur  halb  gezeichnet,  die  Figur  mit  dem 
Korb  links  abgeschnitten.  Baetoli  gibt  statt  der  beiden  Jünglinge 
zwei  Mädchen.  Gaeeucci  vermutet  in  dem  Korbe  Brot  und  meint 
nun,  Brot  und  Fisch  als  die  Elemente  der  Eucharistie  seien  hier 
dargestellt.  Diese  Auffassung  macht  von  vornherein  den  Eindruck 
phantastischer  Willkür.  Es  läßt  sich  auch  keine  zweite  derartige 
Darstellung  aus  dem  Bereich  der  altchristlichen  Kunst  zum  Vergleich 
heranziehen,  eine  Eigentümlichkeit,  die  uns  sonderbarerw^eise  auch 
für  alle  anderen  Skizzen,  die  von  den  Bildern  in  S.  Costanza  erhalten 
sind,  entgegentreten  wird.  Viel  eher  könnte  man  hier  anstatt  an 
die  Eucharistie  an  Tobias  mit  dem  Fisch  denken.  So  tut  es  De  Eossi 
im  Anschluß  an  Ugonio,  der  indessen  von  diesem  Feld  keine  Skizze 
hat.    Aber  auch  dafür  fehlt  ähnliches  Vergleichsmaterial. 

Zweites  Feld.  Das  zweite  Feld  Feancescos  zeigt  ein  Haus, 
dahinter  links  nach  der  Mitte  zu  ein  kurzes,  hohes  Mauerstück  mit 
einem  überwölbten  Tor,  von  Gaeeucci  als  Stadttor  angesprochen. 
Vor  dem  Haus,  wie  auf  einem  freien  Platze,  sitzt  eine  Frau  mit 
weißer  Tunika,  die  Haare  in  ein  Tuch  gebunden,  das  über  die 
Schultern  herabfällt.    Sie  spricht  mit  zwei  Jünglingen,  die  vor  ihr 


Storia,  a,  a.  0.,  iom  IV,  p.  8  ff. 
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stehen,  in  Tunika  und  weißer  Chlamys.  Dazu  sagt  Gaerucci:  Die 
Frau  ist  die  Weisheit,  in  deren  Schule  die  Jünglinge  gehen,  vgl. 
Proverbia  I,  20,  41:  „Sapientia  foris  praedicat,  in  plateis  dat  vocem 
suam  ...  in  foribus  portarum  urbis  profert  verba  .  .  .  assidentem 
eam  in  foribus  domus  suae."  Auch  das  ist  ganz  willkürlich  und 
entbehrt  jeder  Parallele.  Ebensowenig  wird  man  aber  auch  ge- 
nötigt, an  irgend  eine  biblische  Geschichte  zu  denken,  geschweige 
denn  an  eine  aus  dem  Bildervorrat  der  kirchlichen  Kunst  oder 
aus  dem  von  Ugonio  und  De  Eossi  in  S.  Costanza  vermuteten  Dar- 
stellungen. 

Drittes  Feld.  Nicht  anders  ist  es  mit  dem  dritten  Feld,  das 
auch  Ugonio  wiedergibt.  Die  schon  erwähnte  Kathedra  mit  den 
Stufen  steht  nach  Ansicht  Gaeeuccis  vor  einer  Stadt.  Wohl  sieht 
man  etwas  wie  einen  Turm,  flankiert  von  zwei  Toren,  aber  so  dicht 
hinter  dem  auf  der  Kathedra  sitzenden  und  sprechenden  Jüngling 
in  Tunika  und  Pallium,  daß  es  auch  eine  monumentalere  Ausge- 
staltung der  Eücklehne  sein  kann.  Die  drei  Personen  des  rechten 
Vordergrundes  wenden  sich  ab,  vielleicht  unbefriedigt  von  dem 
Kedner.  Der  letzte  der  drei  sich  Entfernenden  legt  den  Arm  über 
die  Schulter  seines  Vordermannes,  als  wolle  er  einen  anderen  Weg 
zeigen  als  den,  den  der  Jüngling  auf  der  Kathedra  gelehrt  hat. 
Dem  aber  widerfährt  Gerechtigkeit  durch  die  Frau  im  Vordergrund 
links,  bekleidet  mit  hellgelber  Dalmatika,  weiten  Ärmeln  und  Streifen- 
besatz, in  der  linken  Hand  das  offene  Buch,  die  Keciite  lehrend  und 
tarnend  erhoben.  Nach  Gaeeucci  ist  der  Lehrer  Christus,  die  Frau 
seine  Braut,  die  Kirche.  Er  zieht  dazu  die  Stelle  Joh.  Ev.  6,  61 
heran:  „Durus  est  hic  sermo,  et  quis  potest  eum  audire!"  Versuchen 
wir,  die  Szene  vielleicht  besser  als  die  Geschichte  der  Susanna  zu 
verstehen!  Diese  wäre  natürlich  die  Frau.  Was  soll  aber  das 
Buch  in  ihrer  Hand  ?  —  Der  Mann  auf  der  Kathedra  könnte  Daniel 
sein,  die  weggehenden  Personen  etwa  die  beiden  blamierten  Greise, 
von  einer  dritten  abgeführt. 

Viertes  Feld.  Das  vierte  Feld  zeigt  drei  Männer  in  sym- 
metrischer Ordnung.  Der  mittlere  sitzend,  en  face,  die  beiden  anderen 
stehend,  von  rechts  und  links  her  ihm  zugewendet.  Der  rechts  hält 
ein  Tier,  etwa  ein  Lamm  in  den  Händen,  der  andere  ein  Streich- 
instrument. Gaeeucci  sieht  darin  Kain  und  Abel,  ihre  Opfer  dar- 
bringend, Lamm  und  Ährenbündel.  Das  letzte  sei  von  Feancesco 
d'Ollanda  fälschlich  als  Violine  gezeichnet.  Ist  dies  schon  eine 
willkürliche  Unterstellung,  so  entbehrt  auch  die  Erklärung  sonst 
jeder  vernünftigen  Begründung. 
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So  erheben  sich  für  eine  befriedigende  Deutung  der  unteren 
Felder,  deren  umfassendste  Wiedergabe  d'Ollandas  Skizze  ist, 
allenthalben  die  größten  Schwierigkeiten.  Und  diese  werden  nur 
noch  gesteigert,  wenn  wir  zum  Vergleich  die  Wiedergaben  kleinerer 
Ausschnitte  durch  den  Anonymus  im  Codex  Escurialensis  ^)  vom 
Jahr  1491  und  durch  Antonio  da  San  Gallo,  d.  Ä.,''^)  heranziehen, 
dieselben  beiden,  die  uns  schon  das  wichtigste  Material  zur  Re- 
konstruktion des  Tambourschmuckes  geliefert  haben. 

y)  Codex  Escurialensis  und  Antonio  da  San  Gallo. 
Beide  geben  neben  Andeutungen  einiger  Muster  aus  den  Mosaiken 
des  Rundgangs  genau  dasselbe  Stück  des  Wasserstreifens  wieder, 
ungefähr  der  Breite  von  drei  Feldern  entsprechend.  Aber  nur  zwei 
der  Rippen  sind  skizziert,  und  zwar  senkrecht  und  parallel  zu- 
einander gestellt,  während  sie  in  Wirklichkeit  stark  nach  oben 
konvergieren.  Die  Karyatiden  der  unteren  Zone  zeigen  männliche 
Formen  und  Kleidung  im  Gegensatz  zum  weiblichen  Charakter  bei 
d'Ollanda.  Sie  haben  ein  kriegerisches  Aussehen,  der  rechts  scheint 
ganz,  der  links  halb  nackt  zu  sein  oder  besser  ein  enganliegendes 
Panzerkleid  zu  tragen,  dessen  Schurz  bis  zu  den  Knien  reicht, 
während  von  den  Schultern  ein  mantelartiger  Überwurf  nach  hinten 
fällt.  Die  Figur  rechts  hält  in  der  linken  Hand  den  Schild,  in  der 
rechten  den  Speer,  die  andere  aber  trägt  keine  Waffen,  sondern 
stützt  mit  beiden  emporgehobenen  Händen  die  Last  des  auf  ihrem 
Kopfe  ruhenden  Akanthuskelches.  Das  Geschlecht  der  dreifachen 
Karyatiden  der  oberen  Reihe  ist  nicht  zu  bestimmen.  Sie  scheinen 
nackt  und  lebhaft  bewegt  (das  letzte  in  Cod.  Escurial.  weniger  als 
bei  San  Gallo)  im  Gegensatz-  zu  den  bekleideter!,  weiblichen,  eng 
aneinander  geschlossenen,  streng  statuarischen  Figuren  Baetolis.^) 
Zwischen  ihnen  sieht  man  nicht  die  viereckigen  Bildrahmeii  um  je 
eine  Gestalt  wie  bei  Baetoli,  sondern  je  eine  freie  Szene  mit 
mehreren  Personen  wie  in  der  unteren  Reihe. 

Weniger  bedeutsam,  aber  interessänt  ist,  daß  Cod.  Escurial. 
unter  dem  Wasserstreifen  einen  Fries  andeutet,  bestehend  aus  Del- 
phinen, die  je  zwei  und  zwei  einen  kleinen  Dreizack  flankieren,*) 
wie  er  ihn  schon  in  seiner  Darstellung  der  ganzen  Innenansicht 


Eggbr,  Cod.  Escurial.  a.  a.  0.,  S.  59  zu  fol.  4  V.    Vgl.  meine  Taf.  II,  b. 

2)  V.  Geymüller,  a.  a.  0.,  p.  9,  Fig.  III.    Danach  meine  Taf.  II,  a. 

•'')  Die  ganze  obere  Reihe  hat  Bartoli  zu  der  Zeichnung  Fr.  d'Ollandas 
hinzugefügt.    Überhaupt  erscheint  er  hier  wie  sonst  als  ziemlich  unzuverlässig. 

*)  In  Fortbildung  des  Lesbischen  Kymations;  der  von  den  Delphinen  ge- 
bildete Bogen  beschreibt  die  Linie  des  gotischen  Eselrückens. 
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von  S.  Costanza  gezeigt  hat.  So  macht  es  auch  San  Gallo  bei 
dieser  letzten  Gelegenheit,  läßt  aber  bei  seinem  Detail  der  Kuppel 
diesen  Fries  fort.  Bei  Feancesco  d'Ollanda  sind  die  Delphine  zu 
S  förmigen  Linien  verflüchtigt  und  die  Dreizacke  verschwunden. 

In  den  bis  jetzt  genannten  Einzelheiten  weichen  also  Cod. 
Escurial.  und  Antonio  da  San  Gallo  d.  Ä.  bedeutend  von  d'Ollanda 
ab,  stimmen  aber  unter  sich  sehr  weitgehend  überein.  Sie  tun  dies 
nun  nicht  mehr  in  der  Hauptsache,  nämlich  im  Inhalt  der  Felder. 
Darin  unterscheiden  sie  sich  voneinander  ebenso  sehr,  als  jeder  von 
ihnen  auch  wieder  sowohl  dem  d'Ollanda  als  auch  den  Beschrei- 
bungen und  Skizzen  Ugonios  widerspricht. 

Im  Cod.  Escurial.  zeigt  das  Feld  zwischen  den  beiden  aus- 
geführten Karyatiden  der  unteren  Reihe  vier  mit  Toga  bekleidete, 
anscheinend  männliche  Personen  zu  einer  Gruppe  vereint,  alle  dem 
Beschauer  das  volle  Gesicht  zuwendend.  Was  sie  da  machen,  ist 
nicht  klar.  Es  scheint,  als  sollten  dem  einen  von  zwei  anderen  die 
Hände  auf  den  Rücken  gebunden  werden.  Die  vierte  Person  steht 
etwas  abseits,  die  Hand  im  Redegestus  erhebend.  Im  Hintergrund 
überragt  die  Köpfe  wohl  eine  hohe  Mauer,  deren  oberer  Rand  seit- 
lich dreifach  abgestuft  ist  und  die  diesen  Stufen  entsprechend  durch 
zwei  senkrechte  Streifen  in  drei  Teile  geteilt  ist,  so  daß  man  auch 
drei  verschieden  große  Pfeiler,  dicht  nebeneinander  gestellt,  vor  sich 
zu  sehen  glaubt.  Unter  dieser  Szene  befinden  sich  genau  dieselben 
Details  des  Wasserstreifens  wie  bei  d'Ollanda  unter  der  sogenannten 
Susanna-Geschichte.  Und  in  der  Tat  scheint  das  gleiche  Motiv 
wiedergegeben  zu  sein,  wenn  auch  viel  fragmentarischer.  Von  der 
monumentalen  Kathedra  mit  den  fünf  Stufen  und  dem  Richter  ist 
nur  die  dreifach  abgestufte  Mauer  geblieben,  während  die  Zahl  der 
Personen  des  Vordergrundes  noch  dieselbe  ist.  Nur  daß  der  Figur 
links  das  Buch  und  das  weibliche  Aussehen  mangelt. 

Da  San  Gallo  hat  aber  über  demselben  Stück  des  Wasser- 
streifens eine  Opferszene.  Ein  Altar  mit  einem  Tier  darauf,  von 
Flammen  umzingelt.  Menschen  umtanzen  ihn  in  wilder  Bewegung. 
Sehr  flüchtig  hingeworfen,  offenbar  weil  das  den  Architekten  eigent- 
lich Interessierende  vielmehr  der  ornamentale  Bestandteil  war,  wie 
denn  überhaupt  da  San  Gallo  in  der  Ausführung  des  Details  weit 
hinter  Cod.  Escurial.  zurücksteht. 

Bei  diesem  finden  wir  nun  eine  ähnliche  Opferszene  links  von 
dem  Susannabild  in  dem  Feld,  das  bei  Fe.  d'Ollanda  das  Stadttor 
mit  der  sitzenden  und  den  zwei  stehenden  Figuren  zeigt,  also  etwas 
ganz  anderes.    Das  Opfertier  offenbart  sich  deutlich  als  Hornvieh, 
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Flammen  und  Eauch  steigen  höher  empor,  fünf  Menschen  stehen 
ruhig  dahinter  herum.  Ein  sechster  ist  durch  seine  Stellung  im 
Vordergrund  links  und  durch  seine  hocherhobenen  Hände  ausge- 
zeichnet; ob  er  betet  oder  einen  Gegenstand  hält,  ist  nicht  zu 
erkennen.  Hinter  ihm  werden  ganz  leichte  Linien  einer  einfachen 
Architektur  sichtbar.    Vielleicht  ein  Tempel. 

Alle  diese  Dinge  finden  sich,  wenn  auch  nicht  in  derselben 
Ausführung  und  viel  undeutlicher/)  in  der  Skizze  Ugonios,  der 
liierin  offenbar  den  Wettstreit  zwischen  Elias  und  den  Baalspriestern 
gesehen  hat.  Doch  bleibt  die  Architektur  des  Hintergrundes  uner- 
klärt, und  auch  sonst  läßt  sich  nichts  Bestimmtes  für  jene  Meinung 
anführen. 

Daß  DA  San  Gallo  seine  Opferszene  über  das  Stück  des  Wasser- 
streifens gesetzt  hat,  das  sonst  unter  der  Gerichtsszene  erscheint, 
mag  man  daraus  erklären,  daß  er  vielleicht  zunächst  die  Umrahmung 
gezeichnet  und  dann  irgend  ein  Bild  als  Beispiel  hineingesetzt  hat, 
unbekümmert  darum,  ob  es  das  eigentlich  hierher  gehörige  oder  das 
linke  Nachbarbild  war. 

Die  obere  Zone.  So  würde  auch  die  Verschiedenheit  der 
Bilder  verständlich,  die  da  San  Gallo  und  Cod.  Escurial.  in  der 
oberen  Eeihe  geben.  Beide  haben  nur  je  ein  Feld  dieser  Zone  aus- 
gefüllt, und  zwar  der  erstere  das  über  dem  Opfer,  der  letztere  das 
über  der  Gerichtsszene.  Dort  sehen  wir  links  einen  Mann  knieen, 
mit  dem  Gesicht  einem  zweiten  zugewendet,  der  die  rechte  Hand 
über  ihn  erhebt,  während  er  in  der  linken  einen  langen  Stab  hält. 
Dahinter  sind  zwei  Begleiter  angedeutet.  Hier,  im  Cod.  Escurialensis, 
sehen  wir  eine  ähnliche  Szene,  nur  daß  die  Figur  links  steht.  Auch 
befindet  sich  noch  ein  Baumstamm  mit  einem  kahlen  Ast  und  einem 
Vogel  zwischen  dieser  und  der  mittleren  Figur.  Die  letztere  hat 
einen  Nimbus,  reiche  Gewandung,  aber  keinen  Stab  und  nur  einen 
Begleiter. 

De  Rossi  vermutete  in  beiden  Zeichnungen  Darstellungen  von 
Wundertaten  Christi.  Auf  die  Szene  im  Cod.  Escurial.  mit  der 
nimbierten  Hauptperson  ließe  sich  die  Beschreibung  Ugonios  beziehen, 
die  er  von  einem  Feld  der  oberen  Reihe  gibt:  „Christo  che  parla 
con  non  so  chi  e  ha  il  diadema  in  testa".  Dazu  paßt  auch  seine 
Skizze.  2)  Nur  ist  hier  die  nimbierte  Person  im  Profil  gesehen  und 
aus  dem  Baum  eine  Art  Tor  geworden.  Aber  da  der  Nimbus,  wenn 

^)  So  auch  die  Details  des  W^asserstreifens  darunter,  so  daß  sich  nicht  sagen 
läßt,  ob  hier  dieselbe  Stelle  gemeint  ist,  wie  bei  den  anderen  Zeichnern. 
2)  A.JNAtow,  a.  a.  O.  No.  6. 
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es  hier  überhaupt  einer  ist,  zumal  im  4.  Jahrhundert,  kein  Zeichen 
christlicher  Heiligkeit  zu  sein  braucht,  ist  selbst  hier  die  Deutung 
auf  ein  profanes  Motiv  nicht  ausgeschlossen. 

Verdächtig  ist  bei  diesen  Darstellungen  aus  der  oberen  Zone, 
daß  sie  bei  der  fälschlichen  parallelen  Anordnung  der  Eippen  den- 
selben Raum  beanspruchen,  und  daß  die  Figuren  denselben  Maßstab 
haben  wie  die  der  unteren  Zone,  während  ihnen  in  Wirklichkeit 
eine  viel  schmälere,  stark  verjüngte  Fläche  bleibt.  Allerdings  ist 
sie  verhältnismäßig  größer  als  sie  in  der  kreisförmigen  Projektion 
der  Kuppel  auf  Baetolis  Zeichnung  erscheint,  der  die  rechteckigen 
Eahmen  im  Hochformat  mit  den  einzelnen  Gestalten  in  der  oberen 
Reihe  gibt.  Das  ist  gewiß  rein  künstlerisch  feiner  empfunden  als 
die  Wiederholung  freier  Landschaftsszenen  oben  genau  wie  unten. 
Der  hier  sozusagen  organisch  von  der  Küste  hinter  dem  Wasser- 
streifen gebildete  Grund  muß  dort  unberechtigt  und  unvermittelt 
erscheinen. 

Gaeeucci  und  De  Rossi  geben  dem  Cod.  Escurial.  und  Da  San 
Gallo  den  Vorzug  und  erklären  die  rechteckigen  Rahmen  schlank- 
weg als  willkürliche  Zutat  Baetolis.  Aber  so  ohne  weiteres  läßt 
er  sich  nicht  abtun,  da  noch  ein  anderer  Gewährsmann  für  ihn 
eintritt,  ein  unbekannter  Italiener  des  16.  Jahrhunderts,  von  dessen 
Hand  zwei  für  uns  wichtige  Zeichnungen  in  der  Biblioteca  Marciana 
in  Venedig ')  aufbewahrt  sind.  Die  eine  ^)  gibt  den  Durchschnitt  der 
ganzen  Kuppel  und  ihre  Einteilung  in  zwei  Reihen  von  je  zwölf 
Feldern,  ohne  deren  Inhalt.  Während  aber  die  unteren  ganz  weiß 
gelassen  sind,  zeigen  die  oberen  noch  die  rechteckigen  Rahmen. 
Unten  sowohl  wie  oben  steht  die  Beischrift:  „Storie".  Dieselben 
zwei  Beischriften  oben  und  unten  gibt  auch  eine  andere  Zeichnung,") 
die  nur  eine  der  Rippen  genauer  ausgeführt  hat,  und  zwar  unten 
in  der  Art  Baetolis  :  eine  bekleidete  weibliche  Karyatide,  während 
von  den  oberen  die  beiden  äußeren  je  einen  der  rechteckigen  Rahmen 
halten.  Diese  selbst  sind  also  wohl  keine  willkürliche  Zutat  Bae- 
tolis; dagegen  mag  das  weit  eher  der  Fall  sein  mit  den  Satyrn 
und  Bacchanten,  die  er  hineinsetzte.  Der  Anonymus  der  Marciana 
würde  sie  wohl  kaum  als  Storie  bezeichnet  haben.  Vielmehr  kommt 
er  mit  diesem  Ausdruck  wieder  der  Auffassung  der  anderen  Zeichner 
und  des  Ugonio  näher. 

1)  Cod.  Ital.  IV,  149,  fol.  19. 

2)  Publiziert  von  Ajnalow,  a.  a.  0.  S.  253,  Abb.  2,  i.  Danach  meine  Taf.  III,  i. 
^)  Publiziert  in  L'Arte,  a.  a.  0.  p.  463,  und  schon  von  Müntz  1878, 

a.  a.  0.,  pl.  Xt. 
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Dieser  merkwürdig  verwickelte  Tatbestand  hat  zur  Folge,  daß 
wir  keiner  von  all  diesen  Zeichnungen  den  unbedingten  Vorzug  vor 
den  anderen  geben  können  und,  so  lange  sich  keine  sonstigen  ge- 
wichtigen Zeugen  finden,  auf  eine  restlose  Lösung  des  Problems 
verzichten  müssen.  Der  Zerfall  der  Mosaiken  war  eben  zur  Zeit 
ihrer  letzten  Aufnahme  schon  so  weit  vorgeschritten,  daß  nicht  mehr 
viel  zu  sehen  war  und  man  sich  in  künstlerischer  Freiheit  mit  aller- 
hand Konjekturen  zu  helfen  suchte.  Das  gilt  hauptsächlich  von  der 
oberen  Zone. 

^)  Zwei  Möglichkeiten  der  Erklärung  der  Bild- 
zyklen der  unteren  und  oberen  Zone.  Zwei  Möglichkeiten 
bleiben  zur  Erklärung  der  beiden  Bildzyklen: 

1.  Von  geringerer  Wahrscheinlichkeit:  Biblische  Geschichten 
nach  Ugonio.  Wenn  seine  Benennungen  der  einzelnen  Bilder  zu- 
treffen, Moses,  Elias,  Tobias,  Susanna  usw.,  so  haben  wir  es  mit 
einer  Eeihe  von  Typen  göttlicher  Errettung  zu  tun,  wie  sie  vorzugs- 
weise in  der  Sepulkralkunst  der  Katakomben  und  Sarkophage  ihre 
Stätte  haben  und  auch  in  S.  Costanza  entsprechend  der  ursprüng- 
lichen Bestimmung  dieses  Gebäudes  als  Mausoleum  Heimatrecht 
besitzen.  Wäre  wirklich,  wie  De  Rossi  meint,  die  obere  Zone  im 
Gegensatz  zur  unteren  alttestamentlichen  Eeihe  dem  Neuen  Testa- 
ment, speziell  den  Wundern  Jesu  vorbehalten  gewesen,  so  über- 
schreitet auch  das  nicht  den  Rahmen  der  sepulkralen  Motive  gött- 
licher Errettung  aus  Tod  und  Todesnot. 

Aber  der  Inhalt  der  oberen  Reihe  ist  so  ungewiß,  daß  man 
gar  nichts  Bestimmtes  darüber  sagen,  am  allerwenigsten  aber  aus 
einer  solchen  vermeintlichen  Gegenüberstellung  alt-  und  neutestament- 
licher  Typen,  auch  wenn  sie  besser  bezeugt  wären,  mit'  De  Rossi 
auf  einen  Zusammenhang  mit  der  Taufe  schließen  darf,  in  deren 
Vorbereitungszeit  im  Unterricht  der  Katechumenen  eine  derartige 
Behandlung  biblischer  Geschichten  beliebt  war. 

Hätten  es  diese  Bilder  wirklich  mit  der  Taufe  zu  tun,  so 
erwartete  man  vor  allem  die  im  besonderen  als  ihre  Vorbilder  auf- 
gefaßten Geschichten,  nämlich  alle  die,  in  denen  das  Wasser  irgend 
eine  Rolle  spielt.  Die  aber,  die  sich  hier  noch  am  ehesten  als 
biblische  Szenen  deuten  ließen,  wie  Susanna,  Tobias  und  Elias, 
passen  dann  kaum  hierher,  höchstens  der  noch  schlechter  bezeugte 
Moses  am  Wasserfelsen,  den  man  aber  auch  in  sepulkralem  Sinne 
nehmen  kann. 

Danach  ist  klar,  daß  etwaige  biblische  Geschichten  hier  eher 
Schmuck  eines  Mausoleums  als  einer  Tauf  kapeile  sein  könnten. 
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De  Rossi  sah  die  Anspielungen  auf  die  Taufe  in  den  fraglichen 
Bildern  doch  wohl  nur,  weil  er  einmal  durch  seine  wichtige  Ent- 
deckung des  Taufbrunnens  von  dem  festen  Vorurteil  eingenommen 
war,  der  Eaum  müsse  ursprünglich  der  Taufe  gedient  haben  und 
darum  auch  der  Bildschmuck  dem  entsprechend  gewählt  worden  sein. 
Nach  unseren  Beobachtungen  aber  deckt  sich  der  Bildbefund  mit  dem 
der  Architektur,  da  ja  erst  durch  bauliche  Änderungen  das  Mauso- 
leum in  ein  Baptisterium  verwandelt  wurde. 

Indessen  muß  immer  wieder  hervorgehoben  werden,  daß  der 
biblische  Charakter  dieser  Darstellungen  überhaupt  sehr  fraglich,  weil 
gar  nicht  durch  Parallelen  zu  belegen  ist,  so  daß  man  am  besten 
auf  jegliche  biblische  Ausdeutung  der  Bildzyklen  verzichtet.^) 

2.  Größere  Wahrscheinlichkeit  hat  eine  andere  Lösung  des 
Problems  für  sich,  nämlich  die  Jubaeus,  nach  dem  der  Bildschmuck 
der  Kuppel  keine  anderen  Absichten  hat,  als  der  im  Tonnengewölbe 
des  Umgangs,  mit  dem  er  ja  wohl  gleichzeitig  entstanden  sein  muß. 
Sind  auch  die  Bacchanten  und  Satyrn  in  der  oberen  Zone  des  Kuppel- 
mosaiks nicht  genügend  bezeugt,  so  macht  doch  alles  übrige  bekannte 
Detail,  die  Karyatiden  mit  den  bacchischen  Panthern,  den  Delphinen, 
die  Wasserspiele  der  Genien  und  der  idyllische  Charakter  der  Land- 
schaften und  Personen,  einen  so  heiteren,  echt  antiken  Eindruck, 
daß  ein  unbefangener  Betrachter  wohl  schwerlich  einen  christlichen 
Inhalt  darin  sucht.  Mit  mindestens  demselben  Recht  kann  man  in 
den  Bildzyklen  überall  Vorgänge  aus  dem  täglichen  bürgerlichen 
Leben  entdecken,  z.  B.  ein  heidnisches  Opfer,  eine  Gerichtsszene 
oder  den  Vortrag  eines  Philosophen,  Musik  und  Fischfang. 

Im  4.  Jahrhundert  wurden  solche  Gegenstände  auch  in  christ- 
lichen Räumen,  zumal  in  Grabstätten  noch  keineswegs  beanstandet. 
Es  atmet  das  alles  denselben  Geist,  der  aus  den  Psychen  und  Eroten 
und  den  bacchischen  Vorwürfen  des  Umgangs  und  des  Fußbodens 
spricht,  und,  wie  wir  sahen,  durchaus  in  damaliger  Zeit  dem  ursprüng- 
lichen Zweck  des  Gebäudes  als  Mausoleum  angepaßt  ist. 

Analogieen  finden  sich  an  den  Decken  des  Farnesina-Hauses.-) 

^)  So  JuBAEü,  a.  a.  0.  p.  463,  besonders  Anm.  3.  Danach  hatte  auch  Ugonio 
eigentlich  nichts  Genaues  in  der  oberen  Reihe  erkannt.  Als  er  nun  ein  zweites- 
mal hinkam,  glaubte  er  ein  Bruchstück  „eines  Christus  mit  Nimbus"  zu  sehen. 
Indessen  tut  Jubartj  De  Rossi  zu  schnell  ab  und  erklärt  Bartolis  Zeichnung 
der  oberen  Reihe  einfach  für  maßgebend,  die  aber  doch  auch  von  zweifelhafter 
Qualität  ist. 

2)  Nach  JuBAEu,  a.  a.  0.  p.  464,  ein  Grab  (?),  nach  Ronczewski,  Gewölbe- 
schmuck, S.  25,  Schlafgemächer.  Dazu  und  zum  Folgenden  vgl.  bei  R.  Tafel 
10—14,  17,  18,  23,  25  und  Figur  10,  13,  17,  24,  30. 

Michel,  S.  Costanza.  3 
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Auch  hier  „ornamentale  Umrahmungen  mit  Figuren,  die  aus  ge- 
wundenen Pflanzenstengeln  hervorkommen.  Darin  viereckige  Bilder: 
Bacchische  Zeremonien,  ländliches  Opfer,  Darbringungen  für  den 
Feldgott,  Phaeton,  der  den  Sonnenwagen  lenkt,  die  Hören,  die  dem 
Wagen  zurufen,  usw.,  rein  dekorative  Szenen,  die  Götter,  Heroen 
und  Menschen  miteinander  vereinen".  An  der  via  Latina  zeigt  das 
Grabgemach  der  Pancratii  ebenfalls  Landschaften  und  Genrebilder, 
z.  B.  „Hercules,  der  seine  Leier  spielt,  zwischen  Bacchus  und  Minerva". 
Das  Grabmal  der  Valerii  hat  eine  anmutige  Dekoration  von  „männ- 
lichen und  weiblichen  Genien,  die  tanzen  und  Blumen  werfen". 
Solche  Motive  aber  waren,  wie  wir  oben  sahen,  auch  christlichen 
Gräbern  nicht  fremd. 

Entscheiden  wir  uns  für  diese  zweite  Lösung,  so  wäre  durch 
das  Kuppelmosaik  der  ursprüngliche  Zweck  des  Baues  als  Mausoleum 
noch  mehr  gewahrt,  als  wenn  wir  darin  Darstellungen  aus  dem 
sepulkralen  Bilderkreis  sehen.  Denn  diese  könnten  ja  auch  mit  der 
Wertung  der  Taufe  als  Garantie  ewigen  Lebens  im  Zusammenhang 
stehen.  Nun  aber  brauchen  wir  uns  noch  weniger  den  Kopf  darüber 
zu  zerbrechen,  was  jene  Bilder  etwa  mit  der  Taufe  direkt  zu  tun 
haben.  Von  solchen  nutzlosen  Versuchen  können  wir  getrost  ab- 
stehen. Zwar  sind  wir  damit  das  eine  Problem,  Bildschmuck 
der  Baptisterien  und  Taufliturgie,  in  S.  Costanza  bis  jetzt  zu  einem 
negativen  Resultat  gelangt.  Aber  nur  so  kann  eine  solide  Grund- 
lage für  die  weitere  Untersuchung  geschaffen  werden.  Diese  wird 
dann  ergeben,  daß  die  noch  zu  besprechenden  späteren  Mosaiken 
der  beiden  Seitennischen  und  der  kleinen  Kuppel  über  dem  neuen 
Platz  des  Sarkophags  den  Zusammenhang  mit  der  Taufliturgie  zeigen, 
den  wir  seither  vermißt  haben.  Ganz  natürlich.  Denn  die  erste 
prächtige,  großzügige  und  reizvolle  Ausschmückung  des  ganzen 
Raums  war  für  ein  Mausoleum  bestimmt,  die  später  hinzugefügten 
musivischen  Bilder  aber  für  ein  Baptisterium. 

s)  Spätere  taufsymbolische  Auffassung  der  Wasser- 
szenen als  Tauffluß  Jordan.  Ehe  wir  diese  selbst  besprechen 
und  vom  Kuppelmosaik  Abschied  nehmen,  dürfen  wir  an  einer  hoch- 
interessanten Entdeckung  nicht  vorübergehen.  Wir  vermögen  nämlich 
nachzuweisen,  wie,  nachdem  einmal  der  ganze  Raum  ein  Baptisterium 
geworden  war,  nun  allmählich  auch  Teile  des  doch  einst  in  rein 
sepulkralem  Sinne  empfundenen  Kuppelmosaiks  auf  die  Taufe  be- 
zogen wurden. 

Es  ließe  sich  schon  fürs  erste  vermuten,  daß  Ugonio  im  Gegen- 
satz zu  der  während  der  Renaissancezeit  in  Gelehrten-  und  Künstler- 
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kreisen  herrschenden  Meinung  vielleicht  eine  alte  volkstümliche 
Tradition  aufgegriffen  hat,  wonach  die  Bilder  der  Kuppel  biblische 
Geschichten  darstellen  sollten,  weil  doch  in  einem  Taufraum  andere 
keinen  Platz  finden  durften.  Eine  solche  Vermutung  ist  zwar  bis 
jetzt  durch  nichts  zu  stützen,  sicher  aber  ist  folgendes:  In  dem 
Wasserfries  des  Kuppelmosaiks  hat  man,  als  der  Eaum  ein  Bapti- 
sterium  geworden  war,  eine  Anspielung  auf  das  Wasser  der  Taufe 
gesehen,  ja  ihn  als  eine  Darstellung  des  Taufflusses  Jordan  selber 
aufgefaßt.  Keinerlei  literarische  Nachrichten  beweisen  das,  um  so 
schlagender  aber  der  Befund  christlicher  Kunstdenkmäler,  die  an 
den  Wasserstreifen  in  S.  Costanza  bewußt  anknüpfen. 

In  den  Apsismosaiken  vieler  römischer  Kirchen  wird  das  Haupt- 
bild unten  von  einem  Wasserstreifen  begrenzt,  der  die  Beischrift 
„Jordanes"  trägt  und  dadurch  den  Beschauer  an  die  Taufe  erinnern 
soll,  und  zwar  an  die  Jesu  und  an  seine  eigene  als  die  Grundlagen 
seines  Seelenheils.    Dafür  einige  noch  erhaltene  Beispiele: 

Zuerst  wohl  in  S.  S.  Cosma  e  Damiano^)  (aus  dem  6.  Jahrhundert) 
erscheint  ein  einfacher  Wasserstreifen,  darunter  ein  zweites  Band 
mit  zwölf  Lämmern,  in  deren  Mitte  das  Christuslamm  auf  dem  Berge, 
aus  dem  die  vier  Paradiesesflüsse  hervorströmen,  eine  Darstellung, 
die  sicher  mit  der  Taufliturgie  zusammenhängt,  und  uns  darum  auch 
in  dem  Bildschmuck  der  Baptisterien  begegnet,  wie  z.  B.  in  etwas 
veränderter  Weise  in  einer  der  Seitennischen  von  S.  Costanza. 

Auch  in  S.  Prassede^)  aus  dem  9.  Jahrhundert  findet  sich  als 
unterer  Eand  des  Apsismosaiks  ein  blauer  Flußstreifen  mit  der 
Inschrift  „Jordanes". 

Während  sich  bei  diesen  zwei  ersten  Beispielen  in  der  Aus- 
führung jenes  Motivs  noch  keinerlei  Abhängigkeit  von  S.  Costanza 
zeigt,  wird  diese  deutlich  bemerkbar  im  13.  Jahrhundert  im  Apsis- 
mosaik  von  S.  Maria  Maggiore.^)  Wie  hier  die  Akanthusranken  an 
die  in  der  Vorhalle  des  Lateran-Baptisteriums  anknüpfen,  wie  es 
auch  die  von  S.  demente,  S.  Maria  Nova  und  S.  Maria  in  Trastevere 
tun,  so  die  Wasserszenen  im  unteren  Saum  an  die  von  S.  Costanza. 
War  doch  das  13.  Jahrhundert  für  die  Mosaikmalerei  eine  Zeit  der 
Eenaissance,  wo  man  wieder  auf  die  alten,  klassischen  Vorbilder 
zurückging.  Es  ist  aber  auch  möglich,  daß  ein  solcher  Wasserstreifen 
schon  in  der  alten  Zeit  in  S.  Maria  Maggiore  vorhanden  war  und 

1)  De  Rossi,  Musaici  .  .  .  a.  a.  0.  Heft  1,  Fase.  5—6. 

2)  De  Eossi,  a.  a.  0. 

3)  De  Rossi,  a.  a.  0.  Heft  II,  Fase.  9  u.  10.  Rev.  archöol.  XXX  1875, 
p.  226,  XXXVI  1878,  p.  274  flf.,  XXXVIII  1879,  p.  114  f.  von  E.  Müntz. 
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später  nur  wieder  erneuert  wurde.  Denn  außer  in  S.  Costanza  koinmt 
er  im  4.  Jahrhundert  auch  anderwärts  vor,  nämlich  in  dem  kleinen 
Oratorium,  das  bei  den  Thermen  des  Diocletian  entdeckt  wurde,  aber 
schon  wieder  zerstört  ist.^)  De  Eossi  schließt  daraus  sogar  auf  eine 
Gewohnheit,  mit  ähnlichen  Dingen  die  älteren  Basiliken  Eoms  zu 
schmücken  und  stimmt  schließlich  Müntz  zu:  „Dans  l'abside  du 
XIII®  siecle  de  Ste.  Marie  Majeure,  il  existe  une  partie,  oü  au 
moins ,  une  reminiscence  et  une  Imitation  des  ornements  de  celle 
du  cinquieme." 

Prüfen  wir  die  Ähnlichkeit  dieses  Mosaiks  mit  seiner  etwaigen 
Vorlage  in  S.  Costanza,  so  finden  wir  in  der  Hauptsache  große 
Übereinstimmung,  dazu  einige  Erweiterungen.  An  beiden  Enden 
des  Wasserstreifens  sitzt  je  ein  Flußgott,  fast  nackt,  nach  Haar 
und  Bart  als  alter  Mann  gedacht,  auf  ein  Gefäß  gestützt,  aus  dem 
Wasser  in  das  breite  Flußband  fließt,  das  auf  diese  Weise  erst 
gebildet  wird.  In  der  Mitte  wird  der  Streifen  von  einem  Berg  unter- 
brochen, aus  dem  vier  Ströme  fließen.  Zwei  Hirsche,  einer  rechts, 
einer  links,  trinken  davon.  Dieses  letzte  Motiv  enthält  ebenfalls 
eine  Beziehung  zur  Taufe,  nämlich  zum  Psalm  42.  Das  Ganze 
zusammen  soll  gewiß  nichts  anderes  sein,  als  der  Jordanes  von 
S.  S.  Cosma  e  Damiano  und  S.  Prassede,  wenn  auch  eine  diesbezüg- 
liche Beischrift  in  S.  Maria  Maggiore  fehlt. 

Eine  solche  findet  sich  aber  wieder  in  einer  Darstellung,  die 
sich  fast  vollständig  mit  dem  Wasserstreifen  in  S.  Maria  Maggiore 
deckt,  nämlich  in  S.  Giovanni  in  Laterano.^)  Da  ist  wieder  das 
Wasserband  von  S.  Costanza  mit  ähnlichen  Zutaten  wie  in  S.  Maria 
Maggiore:  an  beiden  Enden  ein  Flußgott,  wenn  auch  diesmal  stehend, 
ganz  nackt  und  jugendlich ;  auf  der  Schulter  trägt  er  eine  Amphora 
mit  Wasser,  das  er  in  den  Fluß  gießt.  Zwischen  den  Beinen  des 
Gottes  am  linken  Ende  steht  die  Inschrift  lOE,  zwischen  denen 
des  Gottes  auf  der  rechten  Seite  DAN.  In  der  Mitte  des  Streifens 
ist  eine  dritte  jugendliche  Gestalt.  Sie  ragt  mit  dem  Oberkörper 
aus  dem  Wasser  empor  und  stützt  sich  mit  der  rechten  Hand  auf 
eine  mächtige  Amphora,  die  auf  dem  Wasser  schwimmend  dieses 
mit  neuen  Fluten  vermehrt.  Eechts  darunter,  am  unteren  Eande 
des  Mosaiks,  sieht  man  die  Inschrift :  lOEDANES,  also  zum  zweiten 
Male.  Darüber  ist  ein  Berg  mit  den  vier  Paradiesesflüssen,  aus  denen 
sechs  Lämmer  und  zwei  Hirsche  trinken,  auf  dem  Berg  ein  Wasser- 

»)  De  Rossi  im  Bull,  d'arch.  crist.  1876,  p.  50,  pl.  VI,  VII  mit  Grundriß 
des  Baues  und  Zeichnung  des  Bildes. 

De  liossi,  Musaici,  a.  a.  0.  Heft  5,  Fase.  26. 
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becken,  aus  dem  die  Flüsse  zu  kommen  scheinen.  Darüber  steht  ein 
edelsteingeschmücktes  Kreuz  mit  einem  Medaillon  in  der  Mitte,  das 
die  Taufe  Christi  enthält.  Über  dem  Kreuz  die  Taube,  senkrecht 
herabstoßend;  aus  ihrem  Schnabel  geht  ein  sehr  breit  werdender 
Strom  hinter  dem  Kreuz  hervor  auf  das  Wasser,  aber  er  ist  von 
hellerer  Farbe  als  dieses  und  darum  wohl  nicht  als  Wasser,  sondern 
als  Hauch  des  Geistes  zu  verstehen,  der  das  Wasser  befruchtet  und 
für  seinen  hohen  Zweck,  die  Taufe,  weiht  und  heiligt.  De  Rossi 
sagt  dazu:  „Les  eaux  font  allusion  au  bapteme  des  Meies".  Er  hält 
den  Wasserstreifen  für  klassisch  antik,  also  etwa  aus  dem  5.  Jahr- 
hundert stammend. 

Ist  das  richtig,  so  müßte  man  ihn  als  eine  unmittelbare  Nach- 
ahmung von  S.  Costanza  ansehen.  Oder  man  muß  ihn  der  letzten 
Epoche  der  Erneuerung  der  Mosaiken  nach  alten  Vorbildern,  die 
sich  hier  oder  anderwärts  befanden,  zuschreiben. 

So  haben  die  Künstler,  die  den  reizenden  Wasserfries  mit  dem 
köstlichen  Spiel  der  fischenden  und  jagenden  Knaben  in  rein  hellenisti- 
schem Geist  und  in  ganz  profaner  Weise  als  heiteren  Grabschmuck 
schufen,  schließlich  Material  zu  hochkirchlichen  sakramentalen  Dar- 
stellungen des  Taufflusses  Jordan  beisteuern  müssen.  Diese  merk- 
würdige Verbindungslinie  konnte  aber  erst  gezogen  werden,  als  man 
S.  Costanza  aus  einem  Mausoleum  in  ein  Baptisterium  umgewandelt 
hatte  und  nun  in  dem  Hauptschmuck  des  Gebäudes,  der  sich  dem 
neuen  Schmuck  durchaus  nicht  fügen  wollte,  wenigstens  etwas  fand, 
den  Wasserfries,  dem  man  schließlich  doch  den  Stempel  der  Tauf- 
symbolik  aufdrücken  konnte,  zur  Freude  für  alle  Künstler  und  Kunst- 
freunde, die  die  ernsten,  steifen  Zeremonienbilder  der  Apsiden  plötz- 
lich mit  solch  lustigem  Spiel  belebt  sahen. 

4.  Die  späteren  Mosaiken  in  den  Seitennischen. 

In  den  beiden  großen  Seitennischen,  da,  wo  sich  am  Gewölbe 
des  Umgangs  je  eine  Darstellung  der  Weinernte  befindet,  zeigen  die 
Konchen  Mosaikenschmuck, aber  von  wesentlich  anderer  Art  als 
die  übrige  Dekoration  des  Gebäudes.  Auf  den  ersten  flüchtigen 
Blick  scheinen  sie  vollständig  erhalten.  Sie  haben  aber  zu  ver- 
schiedenen Zeiten  Restaurationen 2)  erlitten,  so  daß  manche  Einzel- 
heiten zweifelhaft  sind. 


1)  Abbildungen  bei  E.  Müntz,  a.  a.  0. 1875,  II,  PI.  XXIII;  Gaeeucci,  tav.207; 
De  Rossi,  bunte  Wiedergaben  in  den  Mus.  crist. 
^)  De  Rossi,  a.  a.  0. 
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a)  Die  Seitennische  links  vom  Eingang.  In  der  Nische 
links  vom  Eingang  erblickt  man  Christus,  auf  Wolken  schreitend, 
bekleidet  mit  Tunika  und  Pallium,  um  seinen  Kopf  einen  ovalen 
Nimbus;  zu  seinen  beiden  Seiten  Petrus  und  Paulus.  Der  erstere 
rechts  (vom  Beschauer)  ist  kenntlich  an  einem  Stabe  ,  den  er  in 
der  linken  Hand  trägt,  und  der  der  Eest  des  Kreuzes  ist,  wie  er 
es  auf  so  vielen  Darstellungen  zu  schultern  pflegt  als  das  Werkzeug 
seines  Martyriums.  Es  fehlte  mit  Schulter  und  Kopf,  den  Ugonio 
schon  im  Jahre  1594  vermißte.  Beide  Körperteile  wurden  nach  der 
gemalten  Ergänzung  des  17.  Jahrhunderts  bei  der  großen  Eestauration 
der  Mosaiken  in  S.  Costanza  zwischen  1834  und  1843  wieder  her- 
gestellt laut  den  Eechnungen  im  päpstlichen  Archiv.  Auch  die  rechte 
Hand  des  Petrus  wie  die  linke  Jesu  waren  zerstört  samt  dem  zwischen 
beiden  befindlichen  Stück  der  Buchrolle,  die  der  Herr  seinem  Apostel 
gibt.  ÜGONio  sagt  darüber :  Pendet  hic  fragmentum  scripturae,  non 
tamen  cernitur  esset  ne  in  manu  Christi  an  vero  Petri :  sie  habet . . . 

(^EMIX^  (J).   Die  Hände  wurden  eigentlich  überhaupt  nicht  mehr 

kenntlich  gemacht  und  der  Eest  der  Inschrift  falsch  ergänzt,  nämlich 
in  „Dominus  pacem  dat".  Wohl  kann  man  die  von  Ugonio  offenbar 
falsch  gelesenen  Buchstaben  CLINVS  nicht  gut  anders  ergänzen  als 
in  Dominus.  Aber  statt  „pacem"  muß  es  „legem"  heißen,  da  das 
alte  G  als  solches  heute  noch  bei  genauerer  Untersuchung  deutlich 
zu  erkennen  ist. 

Wir  haben  es  also  hier  mit  der  bekannten  Szene  der  traditio 
legis  zu  tun  und  in  der  dritten  Person  auf  der  anderen  Seite  Jesu 
den  Apostel  Paulus  zu  erkennen.  Auch  die  anderen  Elemente  des 
Bildes  passen  zu  dieser  Grundidee.  Unter  den  Füßen  Jesu  befindet 
sich  ein  Berg,  von  dem  drei  Ströme  herunterfließen.  Der  vierte  ist 
verschwunden,  aber  der  Platz  für  ihn  ist  noch  da.\)  Es  sind  also 
die  Paradiesesströme.  Zu  ihnen  kommen  von  beiden  Seiten  je  zwei 
Lämmer,  auf  demselben  Grund  wie  die  Apostel  schreitend,  hinter 
denen  je  ein  turmartiger  kleiner  Bau-)  und  eine  Palme  den  Abschluß 
bilden.  Auf  der  Palme  links,  über  dem  Haupte  des  Apostels  Paulus, 
wird  ein  Phönix  gesessen  haben.  Denn  dorthin  weist  Christus  mit 
der  rechten  Hand,  die  er  in  der  Gebärde  des  Sprechens  emporhebt.^) 

Es  fragt  sich,  ob  auch  der  obere  Teil  des  Berges  verschwunden  ist,  auf 
dem  Christus  stehen  sollte,  oder  ob  sich  darauf  ein  Lamm  befand  oder  eine 
Wasserfläche.    Für  alle  diese  Fälle  lassen  sich  zahlreiche  Analogieen  anführen. 

2)  Sonst  oft  als  Jerusalem  und  Bethlehem  bezeichnet,  z.  B.  Gaer.  180,  6. 

2)  Durch  den  Phönix  motiviert  sich  diese  Gebärde  Christi:  Gare.  180,  6; 
327,  2;  333,  i;  334,  2  u.  3;  335,  2.    Vgl.  auch  Davin  in  der  Revue  de  Part  ehre- 
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Diese  Komposition  zeigt  sich  in  entwickelteren  Formen  auf  den 
Sarkophagen.  Da  sind  meist  nicht  bloß  die  zwei  Apostelfürsten  als 
die  Vertreter  der  anderen,  sondern  alle  zwölf  Apostel  dargestellt 
und  hinter  ihnen  Türme  und  Tore  einer  großen  Stadt.  Das  übrige 
wie  oben.i) 

Diese  ganze  Zusammenstellung  kann  keine  historische,  sondern 
nur  eine  ideale  Szene  bedeuten.  Der  himmlische  König,  Gesetzgeber 
und  Lehrer  gibt  seinen  Vertretern  auf  Erden  die  instrumenta  sacro- 
sanctae  legis.  Die  nova  lex  aber  ist  niedergelegt  in  den  vier  Evan- 
gelien, deren  Lehre  in  den  vier  Paradiesesströmen  in  die  ganze  Welt 
sich  ergießt.  Vier  Schafe  kommen,  um  davon  zu  trinken.  Es  sind 
die  vier  Evangelisten, 2)  wie  anderwärts  zwölf  jener  Tiere  die  zwölf 
Apostel  bedeuten.  Die  Palmen  als  Charakteristika  paradiesischer 
Vegetation  sollen  den  Vorgang  zu  einem  überirdischen  stempeln. 
Demselben  Zweck  dienen  wohl  auch  die  Architekturen.  Man  denke 
nur  an  die  so  geläufige  Darstellung  des  himmlischen  Jerusalem. 

Diese  traditio  legis  aber  erinnert  sofort  an  die  traditio  symboli 
und  die  traditio  evangeliorum,  Zeremonien,  die  bei  der  Taufe  und 
ihrer  Vorbereitung  so  wichtig  waren.  So  kommt  es,  daß  diese 
Komposition  in  den  eisernen  Bestand  der  Baptisterienbilder  auf- 
genommen wurde,  wenn  sie  natürlich  auch  sonst  häufig  vorkommt, 
vor  allem  in  der  Sepulkralkunst ,  um  die  traditio  legis  als  eine 
Garantie  der  Unsterblichkeit  hinzustellen.  Denselben  Zweck  erfüllt 
das  Bild  bei  dem  Täufling,  den  ja  auch  der  Besitz  der  Lehre  der 
Evangelien  und  ihrer  kurzen  Zusammenfassung  im  symbolum  zum 
würdigen  und  wirksamen  Empfang  des  Taufsakraments  vorbereitete, 
und  darüber  hinaus  bietet  diese  lex  noch  Schutz  gegen  die  erneuerten 
Angriffe  der  Dämonen  während  des  ferneren  Lebens. 

Was  ergibt  sich  aus  dem  Vorhandensein  dieses  Bildes  für  die 
Beantwortung  der  Frage  nach  dem  ursprünglichen  Zweck  von 
S.  Costanza?  —  Zunächst  steht  fest,  daß  das  Bild  sowohl  in  ein 
Mausoleum  als  auch  in  ein  Baptisterium  aus  den  oben  angeführten 
Gründen  hineinpaßt.  Es  könnte  also  zum  ursprünglichen  Schmuck 
des  Mausoleums  gehören.  Dann  hätte  es  von  Haus  aus  keine  be- 
sondere Beziehung  zur  Taufe.  Oder  aber  es  ist  zu  der  Zeit  ent- 
standen, als  die  Umwandlung  des  Baues  in  ein  Baptisterium  die 

tienne  1880,  p.  425,  und  Graf  A.  C.  Uwaeow  in  Byzant.  Album,  Moskau  1890, 
p.  23,  Anm.  2  und  p.  35.  —  De  Waal  in  Kraus,  Realenzyklopädie  II,  622.  — 
Ajnalow,  a.  a.  0.  p.  260. 

1)  Vgl.  noch  Garr.  324,  i;  326,  i-,  327,  2;  328, 1;  333,  1;  335,  2. 
"  •    ^)  Vgl-  im  Lateran-Baptisterium  die  vier  Tauben  zu  Seiten  des  Lammes. 
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Zumauerung  der  dem  Eingang  gegenüberliegenden  Türe  nötig 
machte,  damit  in  der  so  entstandenen  Nische  der  Sarkophag  Platz 
finden  konnte.  Bei  so  wichtigen  und  kostspieligen  Veränderungen 
könnten  sowohl  dieses  als  auch  das  gegenüberliegende  Mosaik 
entstanden  sein.  Ist  das  richtig,  dann  sollte  jene  Darstellung  der 
traditio  legis  in  erster  Linie  Taufgedanken  wiederspiegeln.  Um 
hierüber  Gewißheit  zu  erlangen,  müssen  wir  versuchen,  die  Mosaiken 
in  den  Nischen  möglichst  genau  zu  datieren.  Soweit  sich  das  durch 
eingehende  Untersuchung  des  Stils  und  der  Einzelheiten  des  oben 
beschriebenen  Bildes  erreichen  läßt,  gilt  es  auch  für  das  sicherlich 
gleichzeitig  entstandene  Mosaik  der  anderen  Nische. 

In  welche  Zeit  weisen  uns  die  Typen  jener  drei  Personen, 
insbesondere  die  Darstellung  Christi?  — 

Mit  der  Feierlichkeit  der  Szene  verbindet  sich  eine  gewisse 
unverkennbare  Leidenschaftlichkeit  des  Ausdrucks  und  der  Bewegung 
der  Personen.  Beide  Apostel  treten  mit  großen,  eiligen  Schritten  zu 
Christus  heran.  Bei  Petrus  grenzt  diese  Bewegung  an  Heftigkeit. 
Beider  Glieder  und  Gelenke  sind  gut  durch  die  reiche  Gewandung 
hindurch  hervorgehoben,  die  ebenfalls  alles  Lob  verdient.  Das  ist 
auch  für  die  Jesu  vorauszusetzen,  obgleich  sie  sich  in  allen  Einzel- 
heiten nicht  mehr  erkennen  läßt. 

Während  leider  infolge  der  Restauration  der  ursprüngliche  Aus- 
druck im  Gesicht  des  Petrus  nicht  mehr  festzustellen  ist,  malt  sich 
auf  dem  des  Paulus  Erstaunen.  Der  Kopf  ist  in  wirksamem  Kontrast 
zum  Vorwärtsdrängen  der  Füße  zurückgeworfen,  die  rechte  Hand 
staunend  erhoben,  indes  die  linke  das  Gewand  hält.  Petrus  scheint 
mit  beiden  Händen,  auch  mit  der,  die  das  Kreuz  trägt,  voll  heiligen 
Eifers  nach  der  Gesetzesrolle  gegriffen  zu  haben. 

Inmitten  dieser  Bewegtheit  der  Apostelfürsten  steht  Christus 
in  erhabener  Ruhe  und  Würde,  Kopf  und  Blick  vollständig  geradeaus 
gerichtet.  Während  er  mit  der  Linken  Petrus  die  Rolle  überreicht, 
zeigt  er  in  ausdrucksvoller  und  keineswegs  steifer  Gebärde  mit 
leichter  Krümmung  des  rechten  Arms  nach  der  Stelle  hin,  wo  ver- 
mutlich der  Phönix  auf  der  Palme  saß,  um  dadurch  auf  die  Gewiß- 
heit der  Auferstehung  als  Frucht  seiner  Lehre  und  Taufe  hinzuweisen. 

Jugendlich  schön  und  regelmäßig  ist  das  schlanke  Oval  seines 
Antlitzes.  Wenig  Haare  zeigen  die  Oberlippe  und  das  Kinn  mit 
seinem  kurzen,  zweigeteilten  Barte.  Reich  wallen  sie,  in  der  Mitte 
des  Kopfes  glatt  gescheitelt,  in  blonden  Locken  auf  die  Schultern 
herab.  Vor  allem  aber  fällt  die  einfach  klare  Zeichnung  der  ziemlich 
großen  Augen  und  der  feingeschwungene  Bogen  der  Brauen  auf. 
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Die  Augen  werden  von  blauen  Würfeln  gebildet.  Die  besonders 
sorgfältige  Ausführung  der  Lippen  und  der  Nasenlöcher  mit  ihren 
frischen  Farben  geben  dem  Gesicht  etwas  Blühendes,  zumal  ihm 
jegliche  Falten  und  Kunzein  fehlen  und  die  Wangen  voll  und  glatt 
gebildet  sind.  Auch  der  weit  zum  Sprechen  geöffnete  Mund  belebt 
das  Gesicht.  Dieses  jugendlich  hoheitsvolle  Haupt  hebt  sich  wirksam 
von  einem  mächtigen  ovalen  Nimbus  ab,  der  noch  ohne  Kreuz  ist, 
aber  aus  drei  Ringen  von  verschiedener  Farbe  besteht. 

Dieser  Typus  Christi  weicht  von  dem  sonst  aus  den  kirchlichen 
Mosaiken  bekannten  ab.^)  Er  ist  jugendlicher  und  frischer,  wie  ja 
das  ganze  Bild  noch  nichts  von  der  starren  Steifheit  jener  Zeremonien- 
bilder des  6.  und  7.  Jahrhunderts  hat,  in  denen  sich  auch  die  Kom- 
position durch  Hinzutritt  von  Heiligen  und  Märtyrern  erweitert. 
Ebenso  auf  den  Sarkophagen.  Den  Katakomben  aber  ist  die  ganze 
Komposition  fremd,  mit  der  einen  Ausnahme,  die  wohl  einer  späteren 
Zeit  entstammt  und  die  man  in  der  Nähe  des  Taufbrunnens  in  der 
Priscillakatakombe  gefunden  hat.  Überall  ist  da  der  jugendliche 
Typus  Christi  durch  den  älteren  mit  großem  Bart  ersetzt.  Der  in 
S.  Costanza  aber  entspricht  ungefähr  der  Schilderung  der  Züge  Jesu, 
wie  sie  der  apokryphe  Brief  des  Lentulus  an  den  römischen  Senat 
enthält.-)  Von  den  Denkmälern  gibt  nur  noch  eins  einen  ähnlichen 
Typus  wieder,  nämlich  in  den  Miniaturen  des  Syr.  Evangel.  der 
Pariser  Nationalbibliothek  aus  dem  6.  Jahrhundert.^)  Christus  hat 
hier  dieselben  langen,  blonden,  lockigen  Haare,  denselben  zwei- 
geteilten Bart,  das  junge  Gesicht  und  dasselbe  Gewand.  So  liegt 
es  nahe ,  zumal  im  Zusammenhang  mit  den  sonstigen ,  hier  nicht 
weiter  zu  erörternden  Legenden,*)  an  einen  orientalischen  Ursprung 
dieses  Christustypus  zu  denken.  Dafür  spricht  auch  die  eigenartige 
Ausführung  des  Nimbus,  der  sich  aus  einem  hellgrauen,  grünen  und 
dunkelblauen  Ring  zusammensetzt.^)    Solche  drei  Streifen  wurden 


^)  Vgl.  dafür  und  für  das  folgende:  Ajnalow,  a.  a.  0.  p.  263 ff. 

^)  Die  betreffende  Stelle  ist  ausführlich  mitgeteilt  bei  Ajnalow,  p.  263  f., 
aus  Historia  admiranda  Jesu  Christi  stigmatibus  sacrae  syndoni  impressis  ab 
Alfonse  Palaeoto  Archiepiscopo  Bononiensi  explicata.  Auetore  Daniele  Mallonio, 
Duaci,  1607,  cap.  X,  p.  168.    Vgl.  v.  Dobschütz,  Christusbilder,  Belege,  S.  319. 

3)  Vgl.  KoNDAKOW,  Geschichte  der  byzantinischen  Kunst,  Odessa  1876,  p.  84. 
Ein  früheres  Mosaik  mit  Christuskopf,  das  von  S.  Teodoro  in  Rom,  das  De  ßossi 
ins  5.  Jahrhundert  setzt,  kann  wegen  starker  Restaurationen  nicht  zum  Vergleich 
herangezogen  werden.    [Gareücci  252.] 
Vgl.  Ajnalow,  p.  264—267. 

^)  Nicht  wiedergegeben  in  der  farbigen  Reproduktion  De  Rossis. 
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in  der  byzantinischen  Kunst  öfter  zur  Darstellung  der  Zonen  des 
Himmels  gebraucht. 

Die  meisten  der  bis  jetzt  genannten  Eigentümlichkeiten  des 
Mosaiks  mit  der  traditio  legis  beweisen  seine  Entstehung  etwa  in 
der  ersten  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts.  Weitere  und  gewissere 
Anhaltspunkte  für  die  Datierung  ergeben  sich,  wenn  wir  nun  auch 
das  Mosaik  in  der  gegenüberliegenden  Nische  untersuchen  und  dann 
den  gemeinsamen  Stil  dieser  beiden  mit  dem  der  übrigen  Mosaiken 
in  S.  Costanza  vergleichen. 

b)  Die  Nische  rechts  vom  Eingang.  Die  Halbkuppel 
der  gegenüberliegenden  Nische  zeigt  Christus  auf  der  Weltkugel 
sitzend.  Diese  steht  auf  dem  Erdboden  auf.  Der  ganze  Kaum  rechts 
von  ihr  ist  von  sieben  Palmen  ausgefüllt,  die  aus  dem  Boden  heraus- 
wachsen. Drei  weitere  befinden  sich  auf  der  linken  Seite.  Zwischen 
diesen  sieht  man  einen  weißgekleideten  Jüngling  mit  stark  ge- 
krümmten Knieen  zu  Christus  eilen.  Seine  Hände  sind  mit  dem 
Gewand  verhüllt.  Er  empfängt  irgend  einen  Gegenstand  vom  Herrn. 
Was,  das  ist  nicht  mehr  festzustellen,  infolge  der  überaus  starken 
Eestauration ,  die  das  Mosaik  besonders  an  dieser  wichtigen  Stelle 
erlitten  hat.  Der  Grund  ist  auch  hier  weiß.  Zwischen  den  Personen 
sind  einzelne  farbige  Wolkenstreifen. 

Nach  der  Beschreibung  Ugonios^)  zeigte  die  Gestalt  links  nicht 
die  Züge  eines  jungen,  sondern  die  eines  alten  Mannes.  Hundert 
Jahre  später  sah  Ciampini  schon  einen  Jüngling,  so  daß  man  für 
die  Zwischenzeit  eine  Restauration  voraussetzen  muß.  Von  dem 
Typus  Christi  sagt  Ugonio  nichts,  gibt  aber  eine  Skizze^)  seines 
Hauptes  mit  einem  großen  Bart,  so,  wie  er  heute  noch  auf  dem 
Mosaik  zu  sehen  ist.  Aber,  daß  auch  bei  Christus  der  ganze  Kopf 
stark  verdorben  war,  ist  von  den  Restauratoren  des  19.  Jahrhunderts 
bestätigt  worden.^)  Nun  läßt  eine  peinliche  Untersuchung  erkennen, 
daß  wir  auch  hier  einen  jugendlichen  Typus  als  den  ursprünglichen 
anzunehmen  haben,  und  daß  auch  schon  ügonio  das  Resultat  einer 
Restauration  vor  sich  hatte,  die  den  allgemeineren,  ältlicheren  Typus 
vorzog.  Für  einen  ehemaligen  jugendlichen  Ausdruck  spricht  die 
Tatsache,  daß  jeglicher  Bart  auf  der  Oberlippe  fehlt,  was  bei  der 
ungewöhnlich  langen  und  breiten  Bildung  des  Vollbarts  um  so  auf- 

^)  So  z.  B.  im  Baptisterium  in  Albenga. 

2)  Mitgeteilt  von  De  Rossi,  a.  a.  0. 

3)  Wiedergegeben  von  Ajnalow,  a.  a.  0. ,  Abb.  2,  5,  s.  meine  Taf.  III,  5. 
Vgl.  De  Kossi,  a.  a.  0.,  „nella  piü  gran  parte  corrosa  e  mancante". 
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fallender  ist.  Mit  dem  Nimbus  sind  wohl  auch  die  Haare  und  der 
Bart  restauriert  worden,  während  das  Gesicht  scheinbar  besser  er- 
halten war.  Stirne,  Wangen,  Nase  und  Mund  haben  sehr  massige 
Formen.  Zwischen  den  älteren  hellen  und  rosigen  Tönen  erscheinen 
gelbe  Punkte  eingestreut.  Die  rechte  Wange  liegt  im  Schatten, 
was  durch  dunkelrote  Streifen  erreicht  wird.  Diese  werden  wieder 
abgeschwächt  durch  hellrote  und  gelbe  Würfel,  wie  in  dem  so  vor- 
züglich ausgeführten  Gesicht  des  „Guten  Hirten"  im  Mausoleum  der 
Galla  Placidia  in  Ravenna.  Die  Augen  zeigen  keine  scharfen  Kon- 
turen, sondern  werden  durch  stärkere  Töne  am  Rande  und  haupt- 
sächlich in  den  Winkeln  hervorgehoben.  Die  Nase,  geradlinig  und 
breit,  zeigt  tiefe  Schatten  auf  ihrer  linken  Seite.  Der  Mund,  eben- 
falls ohne  Konturen,  wird  von  roten  Würfeln  gebildet.^)  Unter  der 
Unterlippe  zeigt  sich  ein  Rest  des  ursprünglichen  Bartes,  der  sich 
von  dem  später  angebrachten  mächtigen  Vollbart  abhebt,  während 
er  doch  jenen  eigentlich  decken  müßte.  Er  gleicht  einem  Beutel,^) 
seine  Haare  sind  in  keiner  Weise  gegliedert  und  angeordnet.  Nach 
rechts  herüberhängend,  ist  er  mit  dem  runden  Gesicht  durchaus 
nicht  organisch  verbunden,  dessen  Form  sich  durch  die  steif  darum 
gelegten  Haare  einem  Viereck  nähert.  Während  sich  aus  älterer 
Zeit  noch  einzelne  helle  Stellen  in  den  Haaren  finden,  hat  die 
Restauration  für  sie  wie  für  die  Brauen  ausschließlich  schwarze 
Würfel  verwendet,  wodurch  das  Gesicht  einen  drohenden  Aus- 
druck erhält. 

Was  bedeutet  diese  merkwürdige  Komposition?  —  Gaeeucci 
sieht  in  der  seitlichen  Gestalt  wegen  ihres  jugendlichen  Aussehens, 
das  wir  aber  nicht  als  ursprünglich  erkannt  haben,  den  Lieblings- 
jünger des  Herrn,  Johannes,^)  der  die  Offenbarungen  der  Apokalypse 
empfängt  und  in  der  Hand  einen  Palmenzweig  als  Symbol  seines 
Martyriums  hält.  Dieser  Zweig  ist  aber  in  Wirklichkeit  nichts 
anderes,  als  der  Rest  der  zehnten  Palme,  die  von  der  Hand  des 
Mannes  überschnitten  wurde,  ihren  unteren  Teil  aber  verloren  hat, 
so  daß  das  übrige  Stück  den  Restauratoren  des  19.  Jahrhunderts 
als  ein  Füllhorn  in  der  Hand  dieser  Person  erschien  und  darum 


1)  Die  Photographie  läßt  die  hellgelben  Töne  auf  der  Oberlippe  dunkel 
erscheinen,  so  daß  man  fälschlich  einen  Schatten  zu  sehen  und  ihn  als  eine  Art 
Schnurrbart  deuten  zu  müssen  glaubt. 

2)  Vgl.  Ajnalow,  p.  268,  Abb.  4,  dem  ich  mich  auch  hier  durchaus  an- 
schließen muß. 

Gaeeucci  IV,  p.  12.  Zum  Vergleich  zieht  er  ein  zerstörtes,  einst  in  der 
Kirche  Joh.  Ev.  in  Ravenna  befindliches  Mosaik  heran. 
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nicht  ergänzt  wnrde.  Ciampini  läßt  diese  Palme  ganz  fort.  Die 
letzten  Restauratoren  glaubten  Spuren  einer  Rolle  gefunden  zu  haben, 
die  der  Jüngling  von  Christus  empfängt.  Sie  könnte  die  Apokalypse 
bedeuten,  wie  sie  dem  Apostel  Johannes  übergeben  wird,  aber  tat- 
sächlich ist  sie  nicht  vorhanden  und  deshalb  ist  auch  die  Ansicht 
KoNDAKOFFS^)  uud  De  Rossis  ^)  uurichtig.  Wegen  der  vermeint- 
lichen Rolle  deuteten  sie  das  Bild  als  Glesetzgebung  des  Alten  Bundes 
durch  Christus  an  Moses.  Diese  sei  hier  derjenigen  des  Neuen  Bundes 
an  die  Apostelfürsten  in  der  anderen  Nische  gegenübergestellt.  De 
Rossi  findet  da  dieselbe  Antithese  vom  Alten  und  Neuen  Testament 
wie  in  den  Bilderserien  der  beiden  Zonen  der  Kuppel,  entsprechend 
der  Verwendung  der  Heiligen  Schrift  bei  der  Taufvorbereitung. ' 
Moses  sei  auch  sonst  in  der  altchristlichen  Kunst  jung  und  bartlos 
dargestellt,  Christus  aber  hier  absichtlich  im  Gegensatz  zu  seinem 
Bild  in  der  anderen  Nische  als  Gesetzgeber  des  Alten  Bundes  durch 
den  großen  Bart  und  den  majestätischen  Ausdruck  gekennzeichnet. 
Beide  Merkmale  seien  nicht  nur  moderne  Erfindungen.  Indessen  ist 
diese  Behauptung  mindestens  sehr  gewagt,  und  selbst,  wenn  sie  das 
Richtige  träfe,  sind  die  darauf  gestützten  Deutungen  willkürlich. 
Der  jugendliche  Ausdruck  der  anderen  Person  aber  kann,  da  er  ja 
nicht  ursprünglich  ist,  weder  auf  Johannes  noch  auf  Moses  bezogen 
werden  (fraglich  ist  auch,  ob  die  Hände  ursprünglich  in  der  Weise 
des  byzantinischen  Hof  Zeremoniells  verhüllt  waren),  von  der  Rolle 
ganz  zu  schweigen. 

Da  Christus  eine  solche  schon  in  der  linken  Hand  hält,  ergäbe 
eine  zweite  in  der  rechten  einen  Pleonasmus,  für  den  kein  Grund 
einzusehen  ist.  Zwei  Rollen  begegnen  uns  nur  dann,  wenn  sie 
Christus  an  zwei  Personen  austeilt.  Schon  Ugonio  konnte  an  der 
betreffenden  Stelle  nichts  mehr  erkennen.  Er  schreibt:  „Salvator 
in  sublimi  spherae  insidet  superque  sinistrum  genu  volumen  tenet 
laeva  manu.  A  dextera  eins  inclinatur  illi  vir  quidam,  qui  aut  librum 
Salvatori  porrigit,  aut  manum  tangit,  aut  quid  simile  facit;  ille 
senex  non  est  more  sanctorum  diademate  cinctus." 

Weit  einleuchtender  als  alle  anderen  Erklärungsversuche  ist 
die  Vermutung  Ajnalows,^)  der  zum  Vergleich  ein  Mosaik  in  San 
Vitale  in  Ravenna  heranzieht.*)  Auch  hier  sitzt  Christus  auf  einer 
Weltkugel,  jung,  mit  kürzeren  Haaren,  die  Rolle  aufs  Knie  stützend, 

Hißtoire  de  l'art  byzantin  1886,  I,  p.  103. 

2)  Bulletino  crist.  1883,  p.  93. 

3)  A.  a.  ().,  p.  269  f. 
*)  Gabbücci  258. 
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die  mit  sieben  Siegeln  versehen  ist.  Mit  der  rechten  Hand  reicht 
er  dem  Heiligen  Vitalis  eine  Krone.  Mit  durch  sein  Gewand  ver- 
hüllten Händen  wird  dieser  von  einem  Engel  herangeführt.  Die 
Übereinstimmung  der  Komposition  beider  Mosaiken  ist  so  frappant, 
daß  man  an  eine  enge  Verwandtschaft  denken  möchte.  Das  gilt 
hauptsächlich  von  der  Gestalt  Christi.  Dieselbe  leichte  Wendung 
des  dem  Beschauer  zugekehrten  Kopfes  nach  rechts.  Dieselbe  breite 
Ausdehnung  des  Schoßes  und  dieselben  sich  vordrängenden  eckigen 
Kniee.  Auch  die  Behandlung  des  Gewandes  und  der  Weltkugel  ist 
die  gleiche.  Nur  zeigt  das  Mosaik  in  S.  Vitale  größere  künstlerische 
Feinheit  als  das  in  S.  Costanza. 

So  drängt  sich  einem  die  Vermutung  auf,  daß  auch  hier  die 
Überreichung  eines  Kranzes  durch  Christus  an  einen  Märtyrer,  den 
das  weiße  Kleid  als  solchen  kennzeichnet,  dargestellt  war.  Welcher 
Heilige  gemeint  ist,  kann  zwar  nicht  mehr  festgestellt  werden. 
Man  braucht  auch  gar  nicht  an  eine  bestimmte  Persönlichkeit  zu 
denken,  sondern  mag  sich  mit  dem  Gedanken  an  eine  allgemeine 
Verherrlichung  des  Martyriums  und  seine  Belohnung  durch  die  himm- 
lische Ehrenkrone  begnügen.  Die  Palmen  weisen  wieder  auf  einen 
überirdischen  Ort.  Ebenso  die  Wolkenstreifen.  Auf  der  Weltkugel 
thronend  erscheint  Christus  mehr  als  König  denn  als  Gesetzgeber 
und  Lehrer.  Als  König,  der  den  für  ihn  gefallenen  tapferen  Helden 
königlich  belohnt  mit  dem  Ehrenkranz.  Eine  solche  allgemeine  Ver- 
herrlichung des  Martyriums,  der  Bluttaufe,  paßt  vortrefflich  in  ein 
Baptisterium  als  Gegenstück  zur  Darstellung  der  traditio  symboli 
^  ( —  das  gemeinsame  Band  zwischen  beiden  Bildern  ist  die  einmal 
geöffnete  und  einmal  geschlossene  Buchrolle  — ) ;  beides  ergänzt  sich 
wie  Ursache  und  Wirkung.  Hier  die  Waffe  wider  den  Teufel,  dort 
der  Lohn  für  den  Sieg.  Der  soll  ja  nicht  nur  dem  Märtyrer,  sondern 
jedem  Täufling  beschert  werden.  Darum  wird  ihm,  gleich  jenem, 
nach  der  heiligen  Handlung  das  Lichtgewand  angelegt  und  der 
Kranz  aufgesetzt. 

Volle  Gewißheit  aber  darüber,  ob  wir  in  den  beiden  Nischen- 
bildern einen  Zusammenhang  mit  der  Taufliturgie  vor  uns  haben, 
bekommen  wir  erst,  wenn  wir  ihre  Entstehung  und  die  Umwandlung 
S.  Costanzas  aus  einem  Mausoleum  in  ein  Baptisterium  durch  die 
bekannten  baulichen  Veränderungen  etwa  in  die  gleiche  Zeit  zu 
setzen  vermögen.  Dann  ist  doch  dieses  wohl  der  Grund  für  jenes 
gewesen.  Und  in  der  Tat  läßt  sich  die  Entstehungszeit  der  beiden 
Bilder  auf  dem  allersichersten,  dem  stilgeschichtlichen  Wege  ziemlich 
genau  bestimmen. 
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c)  Datierung  beider  Mosaiken  in  die  Zeit  der  Um- 
wandlung des  Mausoleums  in  ein  Bap tisterium:  1.  aus 
stilkritischen  Gründen,  2.  wegen  ihres  Zusammenhangs  mit  der 
Taufliturgie.  Wenn  die  beiden  Bilder  auch  nicht  später  als  im 
5.  Jahrhundert  entstanden  sein  können,  weil  noch  der  Kreuznimbus, 
der  spätere  Christustypus  und  die  anderen  Elemente  des  eigentlichen 
steifen  byzantinischen  Zeremonienstils  fehlen,  so  sind  sie  doch  kaum 
früher  als  das  5.  Jahrhundert,  jedenfalls  aber  später  als  die  Mosaiken 
der  Kuppel,  des  Bodens  und  des  Umgangs  von  S.  Costanza. 

Auf  den  ersten  Blick  fällt  dem  einigermaßen  kundigen  Betrachter 
die  Verschiedenheit  der  Stile  auf.  In  den  Mosaiken  der  Kuppel  usw. 
herrscht  klassische  Dekorationskunst  mit  ihrer  flächenhaften  Aus- 
führung kleinster  Szenen,  auch  in  der  Technik  noch  an  die  Malereien 
in  den  Katakomben  und  in  Pompei  trotz  des  anderen  Materials 
(Mosaik  statt  Fresko)  erinnernd,  Besonders  wohltuend  ist  die  ge- 
schickte Einteilung  und  Gliederung  der  großen  Fläche,  die  anmutige, 
aus  einheitlichen  Grundsätzen  hervorwachsende  Umrahmung  der 
einzelnen  Felder,  sowie  die  vollkommene  Übereinstimmung  zwischen 
Kuppel,  Umgang  und  Fußboden  nach  Form  und  Inhalt.  Überall  sind 
es  rein  antike  Formen,  mögen  sie  auch  hie  und  da  christliche  Ge- 
danken ausdrücken.  Aber  die  profanen  Dinge  überwiegen  noch: 
Eroten  und  Psychen,  Delphine  und  Panther,  Karyatiden  und  Genien, 
Vögel  und  Wassertiere,  Früchte  und  Trinkgeräte,  alles  frei  und 
leicht  in  bunter  Folge  hingeworfen. 

Die  Mosaiken  der  Nischen  bieten  dagegen  streng  geschlossene 
Kompositionen  ideal-historischer  Ereignisse.  Ein  besonderes  histo- 
risches Element  zeigt  sich  in  den  Typen  Christi  und  seiner  Apostel. 
Die  Szenen  füllen  ja  eine  ganze  Konche  wie  in  den  späteren  Apsis- 
mosaiken  in  Eom  und  Eavenna.  Wären  die  beiden  Nischenbilder 
dem  Kuppelmosaik  von  S.  Costanza  gleichzeitig,  so  würde  man  sie 
sich  eher  in  ähnlicher  Ausführung  wie  die  beiden  Mosaiken  in  der 
Vorhalle  des  Lateranbaptisteriums  denken.  Nun  ist  aber  der  Maß- 
stab der  Figuren  viel  größer  als  in  den  übrigen  Mosaiken  von 
S.  Costanza.  Die  Anordnung  ist  streng  schematisch  und  folgt  sym- 
metrischen Gesichtspunkten,  wovon  wir  dort  nichts  bemerken.  Dazu 
kommt  die  Verwandtschaft  mit  der  frühen  monumentalen  byzan- 
tinischen Kunst  in  dem  ikonographischen  Detail  und  die  Verwandt- 
schaft mit  dem  ravennatischen  Mosaik  von  San  Vitale  und  mit  dem 
syr.  Evangeliar.  Das  alles  weist  schon  über  das  4.  Jahrhundert  hinaus. 

Auch  an  die  Malereien  im  Goldenen  Haus  des  Nero. 
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Verändert  hat  sich  auch  der  Charakter  des  Ornaments.  Statt 
der  leichten,  durchsichtigen  Formen  in  der  Kuppel  und  dem  Tonnen- 
gewölbe zeigt  die  Umrahmung  der  Bilder  in  den  Seitennischen 
schwere,  breite  Fruchtgirlanden,  wie  sie  in  den  Mosaiken  des  5.  Jahr- 
hunderts in  Neapel  und  Ravenna  üblich  sind.^) 

Auch  der  Grund  ist  bei  beiden  Mosaikgruppen  verschieden. 
Wohl  ist  er  in  den  Nischen  so  gut  wie  im  Tonnengewölbe  weiß, 
aus  marmo  palombino,  aber  nicht  mehr  von  derselben  Feinheit  und 
Gleichmäßigkeit,  sondern  durch  die  buntscheckigen  Wolken  unruhig 
geworden.  Ja,  die  ganze  Technik  ist  nicht  mehr  auf  der  früheren 
Höhe,  sondern  gehört  der  Dekadence  der  römischen  Kunst  an.  Und 
welcher  Abstand  verrät  sich  auch  in  der  Zeichnung  trotz  aller  schon 
erwähnten  Vorzüge  in  der  Gewandbehandlung  und  der  Andeutung  der 
menschlichen  Glieder !  Aber  man  vergleiche  einmal  die  vier  steifen 
Lämmer  der  „traditio  legis"  mit  den  Ochsen  in  den  Weinerntebildern. 
Dort  viermal  dieselbe  Stellung  der  Beine,  die  sämtlich  auf  dem 
Boden  aufgesetzt  sind,  und  hier  immer  neue,  freie,  natürliche  Be- 
wegungsmotive. Unmöglich  haben  Künstler  derselben  Zeit  oder 
Schule  beides  ausgeführt. 

Wir  müssen  darum,  wenn  wir  die  ursprüngliche  Dekoration 
von  S.  Costanza  etwa  in  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  setzen, 
die  Ausführung  der  Nischenbilder  frühestens  in  den  Anfang  des 
5.  Jahrhunderts  verlegen.  Aber  viel  weiter  herunter  braucht  man 
auf  Grund  des  oben  dargelegten  Verhältnisses  zur  byzantinischen 
Kunst  nicht  zu  gehen. 

De  Kossi^)  macht  mit  Eecht  darauf  aufmerksam,  daß  in  den 
beiden  Konchen  die  Konturen  nicht  die  Trockenheit  und  täglich 
wachsende  Dauerhaftigkeit  der  byzantinischen  Mosaikkunst  haben, 
ebenso  kein  Gold  und  kein  Ornament  in  den  Gewändern,  an  den 
Gegenständen  und  in  den  Gründen. 

Aut  der  anderen  Seite  aber  geht  er  zu  weit,  wenn  er  den 
zeitlichen  Unterschied  zwischen  den  Nischenmosaiken  und  den  übrigen 
in  S.  Costanza  fast  ganz  verwischen  will.  Wohl  erkennt  er  den 
großen  Stilunterschied  an,  erklärt  ihn  aber  nur  daraus,  daß  hier 
antike  Vorbilder  vorhanden  waren,  während  dort  bei  den  rein  christ- 
lichen Motiven  ganz  Neues  geschaffen  werden  mußte,  und  das  in  der 
Zeit  der  Dekadence.    Aber  das  entschuldigt  z.  B.  nicht  die  steifen 


1)  Vgl.  die  betreffenden  Kapitel  meiner  Abhandlung  über  die  Baptisterien. 

2)  Bei  De  Rossi,  a.  a.  0,,  eine  genaue  Zusammenstellung  und  Besprechung 
aller  sonst  versuchten  Datierungen. 
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Lämmer  und  Ähnliches.  De  Eossi  war  eben  voreingenommen  von 
der  Meinung,  S.  Costanza  sei  zuerst  ein  Baptisterium  gewesen,  und 
glaubte  deshalb  die  Nischenmosaiken,  die  mehr  als  die  anderen  den 
Zusammenhang  mit  der  Taufe  zeigen,  zum  ursprünglichen  Bildschmuck 
rechnen  zu  müssen. 

Für  uns  besteht  diese  Schwierigkeit  nicht  mehr.  Nichts  braucht 
uns  davon  abzuhalten,  den  taufliturgischen  Charakter  der  Nischen- 
bilder anzuerkennen  und  sie  dennoch  später  als  die  übrigen  Mosaiken 
anzusetzen,  nämlich  in  die  Zeit,  als  aus  dem  Mausoleum  ein  Bapti- 
sterium wurde,  als  der  Sarkophag  seinen  neuen  Platz  fand  und  zu 
baulichen  Änderungen  zwang,  die  aber  nach  den  Nachrichten  (Lib. 
Pont.)  über  Bonifatius  I.  nicht  allzulange  nach  der  Gründung  von 
S.  Costanza  vorgenommen  worden  zu  sein  brauchten,  d.  h.  etwa  am 
Anfang  des  5.  Jahrhunderts,  also  zur  selben  Zeit,  die  durch  stil- 
kritische Untersuchung  der  späteren  Mosaiken  für  deren  Entstehung 
erwiesen  ist. 

Betrachten  wir  nun  zum  Schluß,  was  dort  in  der  damals  neu 
zur  Geltung  kommenden  kleinen  Kuppel  über  dem  Sarkophag  an 
Bildschmuck  angebracht  wurde.  Es  fragt  sich,  ob  auch  hier  ein  Zu- 
sammenhang mit  der  Taufliturgie  festgestellt  werden  kann  oder  ob 
hier  über  dem  neuen  Standort  des  Sarkophags  nur  sepulkrale  Ge- 
danken zum  Ausdruck  kommen  sollten. 

5.  Der  Bildschmuck  der  kleinen  Kuppel  und  der  zugehörigen  Nische 
gegenüber  dem  Eingang. 

Heute  ist  davon  keine  Spur  mehr  vorhanden.  Wieder  sind  wir 
nur  auf  spärliche  Nachrichten  und  fragmentarische  Zeichnungen  aus 
der  Renaissancezeit  angewiesen,  und  zwar  ist  auch  hier  Ugonio  der 
Hauptgewährsmann.  Um  seine  Beschreibung  zu  verstehen,  müssen 
wir  uns  daran  erinnern,  daß  vor  dem  Sarkophag  ein  Altar  aufgestellt 
und  von  Alexander  IV.  im  Jahre  1256  geweiht  worden  war.  Aber 
nach  den  vitae  Inocentii  III.  und  Nicolai  I.  (a.  865)  sowie  einem 
Itinerar  des  7.  Jahrhunderts  muß  schon  früher  dort  die  Messe  ab- 
gehalten worden  sein.  An  der  Seite  des  Altars  wurde  1387  ein 
Ambo  errichtet  oder  ein  älterer  erneuert, 

Ugonio 2)  sagt:  „Ubi  altare  malus  et  sepulcrum  porphyreticum 
. . .  instar  testudinis  altius  spatium  attollitur  .  . .  Qui  locus  variis 
musivis  figuris  erat  ornatus,  quae  partim  deciderunt,  partim 

^)  Panvinio,  zitiert  von  De  Rossi,  a.  a.  0.,  fol.  5,  nach  dem  Codex  Vatican. 
6780,  fol.  278.    Für  das  Vorhergehende  De  Rossi,  a.  a.  0-,  fol.  3  f. 
^)  Manuskript  von  Ferrara,  publiziert  von  Müntz,  a.  a.  0.  362. 
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vix  apparent.  In  facie  supra  sepulcrum  videntiir  quidem  sedentes, 
qua  fere  specie  sunt  ad  s.  Pudentianam  in  abside  maiore;  et  sine 
dubio  hic  erat  Salvator,  quantum  opinari  possum  [sed  alias  cum 
facibus  accedam  locus  namque  est  obscurior].  Supra  hos  sedentes 
ornatus  est  quidam  ex  frondibus  contextus  inter  ceu  candelabra 
quaedam.  E  regione  videntur  et  similes  quaedam  figurae  sedentes; 
et  duae  in  angulis  oblongae  mulieres  alba  veste  stantes.  Circum 
et  in  sublimi  omnia  exoleverunt  et  corruerunt." 

Also  schon  Ugonio  konnte  nicht  mehr  viel  sehen.  Darum  er- 
kennt er  nur  vermutungsweise :  Sitzende  Figuren,  wohl  die  Apostel, 
zu  Seiten  Christi,  teils  an  der  Wand  über  dem  Sarkophag,  teils  an 
der  gegenüberliegenden  Wand,  über  den  Ecken  zwei  stehende  Figuren. 
Das  Ganze  erinnert  ihn  an  das  Mosaik  in  S.  Pudenziana,^)  dem  es 
allerdings  nach  seiner  Beschreibung  sehr  ähnlich  gewesen  sein  muß. 
Aber  er  konnte  nicht  mehr  feststellen,  ob  die  beiden  Frauen  wie 
dort  Kronen  trugen  oder  ein  Buch  wie  die  Juden-  und  Heidenkirche 
in  S.  Sabina. 2) 

An  den  Seitenwänden  und  in  der  Wölbung  der  Kuppel  sah 
Ugonio  folgendes:  „Manifestissimo  segno  anco  e,  che  son  questi 
musaici  di  christiani,  perche  nella  cappella  maggiore  (i.  e.  in  der 
Wölbung  der  kleinen  Kuppel)  vi  e  figurato  1'  agnello  col  diadema 
con  certe  pecorelle  sotto,  il  quäle  sta  dinanzi  alla  cittä  di  Geru- 
salemme."^) 

Ugonio  gibt  dazu  auch  eine  Zeichnung.*)  Sie  zeigt  das  Lamm, 
ganz  im  Profil,  nach  links  gewendet,  mit  Kreuznimbus,  darunter  ein 
anderes  Lamm  in  derselben  Kichtung.  Hinten  sind  die  Mauerzinnen 
und  die  Tore  der  Stadt  angedeutet. 

Eine  anonyme  Skizze  im  Berliner  Kunstgew.-Mus.^)  zeigt  kompli- 
ziertere Formen  der  Architektur,  davor  ein  Lamm  mit  dem  Körper 
nach  rechts  gewendet  und  den  Kopf  ganz  nach  vorn  gedreht,  zwischen 
allerhand  Geräten  von  verschiedener  Form.  Eine  ähnliche  Dar- 
stellung des  Tempels  zu  Jerusalem  und  seiner  heiligen  Gefäße  im 
Atrium  wurde  im  Jahre  1882  auf  einem  jüdischen  Glas  entdeckt.«) 

1)  Gakeücci  208.  De  ßossi,  Bull,  crist.  1867,  p.  49  ff.  und  Musaici,  Fase. 
XIII — XIV.  Besser  als  seine  Chromolithographie  ist  eine  Textillustration,  in  der 
die  nachweislich  antiken  Partieen  durch  Schattierung  kenntlich  gemacht  sind. 
Wiedergegeben  ist  sie  auch  von  V.  Schultze,  a.  a.  0.,  S.  230,  Fig.  67. 

2)  Gaerucci  210.    De  Rossi,  Fase.  III. 

3)  Vgl.  Müntz,  a.  a.  0.,  p.  367. 

^)  Reproduziert  von  Ajnalow,  a.  a.  0.,  p.  253,  Abb.  2, 7,  s.  meine  Taf.  III,  7. 
^)  Publiziert  von  v.  Geymüller,  a.  a.  0.,  Fig.  III. 

Vgl.  De  Rossi,  a.  a.  0.,  und  Bull,  crist.  1882,  p.  144,  pl.  VII,  1. 

Michel,  S.  Costanza.  4 
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So  wäre  vielleicht  auch  in  S.  Costanza  einst  ein  Bild  des  himm- 
lischen Jerusalem  mit  dem  göttlichen  Lamm  im  Atrium  des  Tempels 
zwischen  den  heiligen  Gefäßen  gewesen. 

De  Rossi  meint,  das  passe  gut  über  ein  Grabmal.  Die  beiden 
Frauen  sollten  vielleicht  die  beiden  Prinzessinnen  sein,  die  um  Einlaß 
in  die  heilige  Stadt  und  in  die  Gemeinde  der  Seligen  bitten.  Er 
glaubt,  diese  kleine  Kuppel,  die  das  Gewölbe  des  Umgangs  unter- 
bricht, sei  wohl  hinzugefügt  und  ausgeschmückt  worden,  nachdem 
im  Jahre  360  die  Überreste  der  beiden  Schwestern  vereinigt  in 
dem  großen  Porphyrsarkophag  beigesetzt  worden  waren. 

Das  ist  alles  ganz  einleuchtend  bis  auf  den  Anlaß  zum  Bau 
dieser  Kuppel,  die,  wohl  schon  Teil  der  ersten  Anlage,  allerdings 
durch  die  Umstellung  des  Sarkophags  größeren  Wert  gewann.  So 
ist  das  dort  angebrachte  Mosaik  leicht  als  Grabschmuck  zu  ver- 
stehen. 

Indessen  könnte  es  gleichzeitig  auch  einen  gewissen  Zusammen- 
hang mit  dem  eschatologischen  Gedankenkreis  der  Taufliturgie  haben. 
Die  Verwandtschaft  mit  dem  Mosaik  in  S.  Pudenziana,  das  auch  eine 
Darstellung  Jerusalems  aufweist  und  doch  keinen  sepulkralen  Zweck 
hat,  kann  auch  für  das  Mosaik  in  S.  Costanza  eine  allgemeinere 
Bedeutung  nahe  legen.  Bei  beiden  Bildern  findet  sich  das  Lamm, 
das  ja  eine  hervorragende  Stelle  in  der  Taufliturgie  behauptete. 
Aber  die  Mitteilungen  und  Zeichnungen  sind  zu  lückenhaft,  als  daß 
man  etwas  Bestimmtes  sagen  könnte.  Darf  man  eine  Abhängigkeit 
von  S.  Pudenziana  annehmen,  das  wohl  am  Ende  des  4.  Jahrhunderts 
entstanden  ist,  so  findet  unsere  Datierung  der  späteren  Mosaiken 
in  S.  Costanza  in  den  Anfang  des  5.  Jahrhunderts  eine  neue  Stütze. 

6.  Mosaikenreste  an  den  Wänden  und  in  den  Nischen  des  Umgangs. 

Noch  sind  Spuren  von  Mosaiken  zu  erwähnen,  die  Ugonio  in 
der  ersten,  achten  und  neunten  der  kleineren  Nischen  des  Umgangs, 
rechts  vom  Eingang  ab  gezählt,  sah.  Er  schreibt  darüber:  „Secunda 
(apsis)  (nach  anderer  Zählung)  habet  arcum,  videlicet  circumitionem 
superiorem  ex  musivo,  in  quo  minutis  tesellis  albis  simul  compactis 
dispersae  sunt  stellulae  nigricantes  vel  virides  circumque  hunc  (arcum) 
velut  sertum  ex  ramis  vel  fasciolis  . .  .  Talis  simplicissimus  ornatus 
est  etiam  in  prima  parte  fornicis  interioris  porticus  circumeuntis 
columnas  .  . .  eins  superior  circuitio,  ut  2^  supra,  Stellulis  in  albo 
nigricantibus  exornata,  ubi  et  hoc  est  Signum  semifractum:  (^"0 

^)  Müntz,  a.  a.  O.,  p.  360  f. 
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Dieses  Mosaik,  nämlich  ein  goldenes  Monogramm  Christi  in  einem 
Kreis  auf  weißem  Grund,  umgeben  von  dunklen  Sternen,  wurde  von 
Mariano  Armellini  unter  dem  Stuck  von  1620  aufgefunden.^) 

ÜGONio  hat  eine  Skizze,  die  das  Bruchstück  eines  mit  Sternen 
übersäeten  Feldes  darstellt,  das  von  einem  Band  aus  Flechtwerk 
eingefaßt  ist.-)  Es  liegt-  die  Vermutung  nahe,  daß  einst  dieses 
Monogramm  auf  dem  gestirnten  Himmel  als  regelmäßig  wieder- 
kehrender Schmuck  in  allen  Nischen  vorhanden  war.  Nur  kann 
man  im  Zweifel  darüber  sein,  ob  man  eine  derartige  Ausschmückung 
der  Nischen  zur  ursprünglichen  oder  zur  späteren  Dekoration  von 
S.  Costanza  rechnen  soll.  Sie  würde  sowohl  in  ein  Mausoleum  als 
auch  in  ein  Baptisterium  passen.  Der  ursprüngliche  Schmuck  zeigte 
ja  auch  das  Monogramm  Christi  in  der  Marmorbekleidung  des  Tam- 
bours. In  den  Baptisterien  aber  findet  es  sich  öfter  und  zwar  gerade 
zwischen  den  Sternen,  so  z.  B.  in  monumentaler  Ausführung  in 
Neapel.  Es  ist  das  Siegeszeichen,  das  durch  Konstantin  der  Kirche 
zum  Triumph  verholfen  hat  und  jedem  einzelnen  Täufling  als  Symbol 
der  stärksten  Macht  erschien,  die  ihm  vom  Himmel  her  im  Kampf 
gegen  die  Dämonen  erfolgreich  beisteht.  So  wäre  auch  hier  die 
Verbindung  mit  der  Taufliturgie  gegeben. 

^)  De  Rossi,  a.  a.  0.,  fol.  4,  mit  Zeichnung. 

2)  Ajnalow,  a.  a.  0.,  p.  253,  Abb.  2,  4,  s.  meine  Taf.  III,  4. 
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Lebenslauf, 


Geboren  bin  ich,  Rudolf  Anno  August  Michel,  am  20.  Januar  1880 
als  Sohn  des  (am  1.  Jan.  1894  verstorbenen)  ev.  Pfarrers,  späteren 
Kgl.  Preuß.  Dekans  und  Kreisschulinspektors  Franz  Michel  und  seiner 
Frau  Berta,  geb.  Krebs,  in  Weilburg  a.  d.  Lahn.  Meine  Vorbildung 
verdanke  ich  der  Volksschule  und  dem  Gymnasium  meiner  Vater- 
stadt, das  ich  Ostern  1899  verließ,  um  in  Straßburg,  Berlin  und 
Marburg  Evangelische  Theologie  zu  studieren.  Zu  Ostern  1902 
und  im  Herbst  1903  bestand  ich  die  beiden  theologischen  Staats- 
prüfungen für  den  Preußischen  Konsistorialbezirk  Wiesbaden,  be- 
suchte in  der  Zwischenzeit  ein  Jahr  lang  das  Predigerseminar  in 
Herborn  und  war  gelegentlich  des  internationalen  historischen  Kon- 
gresses 1903  in  Rom  zu  Studien,  hauptsächlich  in  der  Vaticana. 
Von  Herbst  1903  bis  Herbst  1904  genügte  ich  in  Wiesbaden  meiner 
Militärpflicht.  Danach  studierte  ich  bis  Herbst  1906  in  Straßburg 
]  Christliche  Archäologie  und  Kunstgeschichte.  Am  30.  September  1906 

wurde  mir  nach  erfolgter  Ordination  die  Versehung  der  neugegrün- 
deten evangelischen  Diasporagemeinde  Geisenheim  a.  Rhein  über- 
tragen und  mir  am  1.  Oktober  1909  der  Titel  Pfarrer  verliehen. 
Ein  Stipendium  der  Nassauischen  Bezirkssynode  ermöglichte  mir  1907 
eine  zweite  Studienreise  nach  Italien  und  1910  eine  solche  nach 
Griechenland  und  Konstantinopel.  Im  selben  Jahre  erhielt  ich  das 
Reichsstipendium  für  Christliche  Archäologie. 

Während  meiner  zehn  akademischen  Semester  nahm  ich  an 
Vorlesungen  und  Übungen  folgender  Herren  Dozenten  teil:  Budde, 
Dehio,  J.  Ficker,  Gunkel,  A.  Haenack,  W.  Herrmann,  H.  J.  Holtz- 
MANN,  Jülicher,  Kleinert,  Knope,  Lobstein,  Lucius,  E.  W.  Mayer, 
Michaelis,  Nowack,  Paulsen,  Polaczek,  Rade,  Reitzenstein,  Savj- 
LoPEZ,  Seeberg,  Smend,  Spiegelberg,  Spitta,  Windelband,  Ziegler. 

Besonderen  Dank  schulde  ich  meinen  hochverehrten  Lehrern, 
den  Herren  Professoren  H.  J.  Holtzmann  f ,  Dehio,  Michaelis  f , 
und  vor  allem  J.  Ficker,  der  seit  meinem  ersten  Semester  bis  heute 
meinen  Lebens-  und  Studiengang  mit  treuester,  fördernder  Teilnahme 
begleitet  hat. 


